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漢魏六朝唐代詩賦中的音樂描寫研究 
 
曹舟 
 
哲學碩士 
 
 
回顧世界諸多文明的發展，音樂與文學都是從源頭上的一體慢慢分流，在各自
成為獨立藝術的過程中又相互影響、相互制約。在音樂與文學之間存在一類特
殊的文本——將音樂活動的感性經驗轉換為文學符號的音樂描寫。這類作品涉
及音響感知、想像聯想、審美方式、文化觀念、創作方法及其互動，具有較為
豐富的美學研究價值。因此本文以漢魏六朝唐代詩賦中的音樂描寫為研究對
象，以音響、場景、情思為三個基本角度，通過文本細讀勾勒漢魏六朝唐代音
樂詩賦的創作形態；經由文本與音樂的比較挖掘音樂描寫的內在結構；藉以文
史結合為方法，分析不同時期音響、場景、情思的不同描寫，探索藝術觀、審
美觀的變化，由此構建一個宏觀的發展圖景。
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In the development of many world civilizations, music and literature usually diverge 
from the same source and interact with each other in the process of each becoming an 
independent art. In China there is a special genre between music and literature, which 
transforms literati’s sentimental music experience into rational words and we may 
call them music description. These works involve interaction among emotive 
response to sounds, acts of association and imagination, aesthetic methods, concepts 
and methods of creative writing. Therefore, the subject is of great value for aesthetic 
research. This dissertation will examine shi and fu poetry on music in Han, Wei, Six 
Dynasties period and Tang dynasties, focusing on the dimensions of sound, scene and 
sentiments. More specifically, based on the method of close reading it will explore 
the dynamic creation of poetic works from Han through Tang. It will also probe the 
deep structure of music description though comparative analysis of texts and music. 
Finally, based on the research on shi and fu poetry, the dissertation will present a 
broad view of the historical evolution of this unique literary genre on music. 
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謝辭 
2011 年，我從蘇州大學中文系畢業，進入香港教育大學修讀國際漢語教學
碩士，畢業後來到嶺南社區學院教書，由此與這所博雅大學結緣。 
拜入蔡宗齊先生門下是一件十分榮幸且幸運之事。由最初的選題至搭建論
文框架，而後每一節的書寫，每一章的構造，再至整篇論文的完成，都離不開
老師的悉心指導。論文的選題是在最初學位申請計劃書的基礎上發展出來的，
計劃書擬以比較唐代不同種類樂器詩為範圍，開學之初老師就指出該選題涉及
其他人文學科的專業知識且少有前人做法借鑒，作為碩士論文選題難度過大。
但是照顧到學生的興趣，仍然允許我嘗試，並通過數次面談幫助我調整、修改
研究範圍與方法。第一次撰寫長篇論文，框架的搭建顯得有些艱難，期間沒有
老師的帶領、指正、包容與耐心，是無法完成的。開題後，老師敦促我修整提
綱與撰寫正文，在近半年的書寫過程中，每寫完一節，老師都會仔細閱讀，圈
出邏輯、論證乃至錯字、錯句等問題，一一解釋。最初，我對於材料如何選擇、
編排與分析，論述如何一氣呵成且邏輯嚴謹，總是拿捏不准，在參與老師的研
究工作、旁聽著書會議、閱讀學習《漢魏晉五言詩的演變》、《比較詩學結構》
等著作後，研究視野得以開拓，邏輯思維得以提高，論文書寫的進程亦得到明
顯的推進。兩年的時間轉瞬而逝，非常感激老師的教導，亦非常感謝老師給予
我在未來幾年中繼續跟隨修讀博士的機會！ 
而今依然清晰記得在 2015 年 4 月接到錄取通知之時，來電的教授、身邊的
同事語重心長地叮囑：是次機會十分不易，你要好好珍惜！能夠進入中文系學
習並順利完成論文，必須感謝我的另一位指導老師——汪春泓先生。在最初半
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年中，老師幫助我修正選題，提供了書單，佈置了每週的任務，一步一步帶領
我進入文獻的世界，若沒有老師的耐心指導，順利搜集並正確使用文史資料對
於天分不高的我而言，怕是頗為困難。其後在論文撰寫的過程中，老師不斷幫
助我搜尋、選擇資料，每一次的面談都能夠了解到新的研究著述，汲取到新的
知識，乃順利完成論文不可或缺的來源。同時，在中文系的兩年，老師處處幫
我節約時間，減輕了導修課程中的工作負擔，時常提醒我讀書的重要性，非常
感激老師的包容與鼓勵，亦非常感謝老師給予我在未來幾年中繼續跟隨修讀博
士的機會！ 
能夠完成這篇一定程度上跨學科的論文，離不開另一位恩師的幫助。我在
第一學年前往浸會大學音樂系旁聽了幾門中國音樂的課程，由此認識黃泉鋒老
師。非常感謝老師在十分繁忙的工作中，在沒有任何義務指導我的情況下，常
以數千字的篇幅回復我冒失的郵件，逐字逐句修改我的提綱與論文正文，給予
了我莫大的幫助！ 
同時，非常感謝答辯委員會的張宏生教授、李雄溪教授以及主席龍惠珠教
授。感謝三位教授仔細閱讀我的論文，給予寶貴的意見，幫助我修正論文內容、
邏輯、表達及書寫、排版上的錯漏。此外，亦感謝嶺南大學中文系的許子東教
授、司徒秀英教授等諸位教授，感謝嶺南中文系辦公室的各位秘書，兩年中文
系的學習中給予我的關愛與幫助！ 
最後，感謝我的家人、蘇州大學及香港教育大學的恩師、社區學院的同事
及所有的朋友，從國內到香港，從教大到嶺南，從新教學大樓到何善衡樓，期
間躊躇、迷茫、困惑的消散，離不開你們給予的關愛與力量！路漫漫其修遠，
在前行的未知長路中，在浩瀚的宇宙星辰裡，心有歸處，無所畏懼！ 
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第一章 绪論 
第一節 研究目的 
 
音樂與文學的關係源遠流長，回顧世界上諸多文明的發展，音樂與文學都
是從源頭上的一體慢慢分流，即使成為獨立的藝術形式後，也依然相互影響、
相互制約。在音樂與文學之間，存在一類特殊的文本——將音樂活動的感性經
驗轉換為文學符號的音樂描寫。這類文本具有音樂與文學的雙重屬性，相較於
樂論它們更富文學性，相較於一般的文學題材又帶有無法忽視的音樂特質。因
此，無論是對於音樂的研究，還是文學的研究，抑或審美的研究，都具有較大
的意義。音樂描寫自漢賦而興，於唐詩而盛，《文選》、《藝文類聚》、《初
學記》、《文苑英華》均有「樂」部並收入一定數量以音樂為題材的詩賦，但
是縱觀整個古典文學史，除了部分名篇為歷代評論家所注意，整體而言並沒有
受到如書法詩、繪畫詩一般的重視。直到 20 世紀末，古典文學界、音樂學界、
美學界才開始關注這類作品並將其定義為「音樂詩」，並隨之產生「音樂賦」。
同時也出現了彭庆生、曲令启《唐代樂舞書畫詩選》（1988）、魯文忠《中國
古代音樂詩 200 首》（1993）、歐陽予倩《全唐詩中的樂舞資料》（1996）等專
門的詩作彙編，以及研究音樂詩賦的期刊論文、學位論文與專著。這些研究大
致可以作以下分類： 
第一類，以某一歷史時期為視角，尤以唐代最多。如孫貴珠《唐代音樂詩研究》
（2002）對唐代音樂詩的興盛緣由、音樂詞語、描摹手法、藝術價值分別進行
了細緻的分析。 余江《漢唐藝術賦研究》（2005）中「音樂」一章梳理了漢唐
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音樂賦的基本發展脈絡，並分析了其中的重要篇章。何美諭《魏晉樂論與樂賦
音樂審美研究》（2012）對魏晉樂賦的結構及審美方式做了一定研究。 
第二類，以某位詩人的單篇或多篇作品為研究對象，以白居易及其作品為最。
如李時銘《詩歌與音樂論稿》（2004）細讀〈琵琶行〉，分析術語「促弦」於
「促柱」之演變，將詩句與〈霓裳〉、〈綠腰〉兩曲的節奏、聲響對應，解釋
了詩中所寫的演奏技法。嵇康、顧況、李頎的作品研究亦有一定的數量，此不
一一羅列。 
第三類，以某一樂器為視角，多以唐詩為材料。如歐純純《唐代琴詩之風貌》
（2000）考據了琴詩中常出現的意象與典故；劉月珠《唐人音樂詩研究——以
箜篌琵琶笛笳為主》（2007）對箜篌、琵琶、笛、笳四種樂器的命名、形制、
歷史，以及詩歌的美感呈現方式進行了研究。其他單篇論文、學位論文則不勝
枚舉。 
由此可見，近年研究在樂器發展、彈奏技巧、音樂典故、音樂觀念等方面
均有明顯的突破與建樹，但仍有以下問題需要進一步解決： 
第一，概念的模糊。現有研究中存在「琴詩」、「琵琶詩」、「音樂詩」、「涉
樂詩」、「合樂詩」、「音樂文學」等相互交錯的概念，對於每項概念的定義眾說
紛紜、未能統一。本文認為進入嚴謹的學術研究，需要釐清概念以免造成誤解，
因為「合樂詩」、「音樂文學」均可能包括樂府、唐聲詩等並不以音樂為描寫對
象的作品，與描寫音樂活動的作品實有很大分別。 
第二，未能得出音響描寫的根本規律。音響描寫是塑造音樂描寫獨特性的重要
因素，它是文人對聽樂活動所得審美印象的二度創作，一方面包含著文人直接
的音樂體驗，另一方面它是理性加工音樂記憶的語言藝術。多數研究者認為音
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響描寫是運用比喻或通感的手法將聲音轉換為典故或形象，偏愛以「聽聲類形」
作為規律。「聽聲類形」只是聽樂活動到創作過程的一般概括，比喻和通感也
是其他文學題材中常見的寫作手法，難以涵蓋音響描寫的所有問題：例如具體
的音樂形象如何產生？不同時期的同一形象從何而來？新的音樂形象又當怎樣
理解？這些「聲」與「形」的內在聯繫恰恰觸及了音樂與文學描寫最深層的聯
繫，並非以「聽聲類形」能夠解釋清楚，值得進一步研究。 
第三，忽視了音樂的流動性。在任何文化中，當新的音樂成分流入，舊有的音
樂系統必然發生變化，人們的審美方式也會相應改變。先秦至唐代，在南北文
化交流中，在外來文化影響下，音樂的配器、調式、演奏方式均產生了變化，
所以我們有理由質疑：音樂描寫是否受音樂流動性的影響，於不同時期呈現不
同的特徵？對於新的樂器、旋律乃至音樂觀念，文人以何種程度、何種方式接
受或拒絕，這種態度是否同樣反映在音樂描寫裡？又以什麼寫作形式反映？或
是為何沒有反映？以上問題在現有音樂描寫的研究中尚處於空白。 
第四，未成系統。當代研究者們嘗試從不同角度——或以某一朝代為視角、或
以某一樂器為視角——對現有的音樂詩賦進行解讀。但若將音樂描寫視為一種
題材研究，需要突破微觀「點」的限制，從宏觀的「面」出發，兼顧不同音樂
門類，兼顧不同時期、不同體裁的音樂描寫，找出文學與音樂的內在橋樑，描
繪音樂描寫的整體創作形態，才能將這一課題系統與完善。 
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第二節 研究範圍 
 
一、音樂描寫的基本概念 
由於現有研究中基礎概念界限模糊、混亂不清，所以本文在翻閱文本材料
後將音樂描寫進行層級劃分。整體而言，文學中的音樂描寫有兩種情況，一是
以音樂活動作為題材，圍繞樂器、音樂表演展開；二是音樂描寫在作品中僅起
輔助作用。參考李揚將「音樂詩」界定為「是以音樂作為審美對象，以音樂生
活為文學題裁，賦詠音樂，包括藝術地反映樂器、樂工、樂曲或傳達聽者感受
等方面的詩歌作品」，1本文將上述兩種音樂描寫情況的前者定義為「音樂賦」、「音
樂詩」，並於「音樂賦」、「音樂詩」下分別縮小「音樂」的範圍，以具體音樂種
類再作劃分（如「琴詩」、「琴賦」等）。由於文本數量龐大，本文研究將時間範
圍限定在漢代至唐代，以音樂詩、音樂賦為主，而音樂門類以樂器為主，從《全
上古三代秦漢六朝文》、《全漢三國晉南北朝詩》、《全唐詩》、《全唐文》中共搜
出漢魏六朝賦 40 多篇，漢魏六朝詩 80 多首，唐代賦 40 多篇，唐詩 500 多首。（漢
魏六朝以音樂賦為主，唐代以音樂詩為主） 
（具體概念層級參見下圖） 
                                                     
1
 參見李揚：〈唐代音樂詩綜論〉（《晉陽學刊》1999 年第 3 期），頁 58。 
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選擇器樂詩賦研究，主要由於從數量上看，他們在整個漢魏六朝唐代音樂
詩賦中佔據了八九成。而實際上傳統音樂觀中「樂」的定義傾向於綜合藝術，
真實的音樂場景中詩、舞、樂三者大多同時出現，相較歌唱與舞蹈，樂器似乎
並不被重視，《樂記》謂「情動於中，故形於聲，聲成文，謂之音」，2〈毛詩序〉
謂「情動於中，而形於言。言之不足，故嗟歎之。嗟歎之不足，故永歌之。永
歌之不足，不知手之舞之，足之蹈之也」，3均認為音樂起源於語言的表達、肢體
的運動。音樂描寫之所以青睞樂器，大概有兩點原因：第一，隨著漢代絲綢之
路及西域文化傳入，鐘磬為代表的先秦樂舞形態逐漸轉變為歌舞伎樂為代表的
中古伎樂形態，而輕型絲竹樂器則更適宜於輕歌曼舞的歌舞伎樂之需要。4歌舞
伎樂相較於金石雅樂，便於傳播，易於文人娛樂、欣賞、學習，進而成為文學
題材。 第二，從漢賦開創詠物為主的音樂描寫方式，到六朝隋唐的音樂詩將詠
物、山水與抒情相結合，種類豐富的樂器都是打開音樂描寫的閘門。不過，雖
                                                     
2
 孫希旦：《禮記集解》（北京：中華書局，2010 年），頁 978。 
3
 毛亨傳、鄭玄笺、孔穎達疏、陸德明音釋：《毛詩註疏》（上海：上海古籍出版社，2015 年），頁 7。 
4
 劉靖之、李明主編《中國新音樂史論集》（香港：香港大學亞洲研究中心、香港民族音樂學會，1988 年），
頁 77。 
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然音樂詩賦最初以詠物為著眼點，但是我們並不能夠將純粹的詠物詩列入音樂
描寫的範疇，以幾篇琵琶詩為例： 
書琵琶背   李煜 
侁自肩如削，難勝數縷絛。 
天香留鳳尾，餘煖在檀槽。5 
 
觀宋州于使君家樂琵琶   張祜 
歷歷四弦分，重來上界聞。玉盤飛夜雹，金磬入秋雲。 
隴霧笳凝水，砂風雁咽羣。不堪天塞恨，青塚是昭君。6 
 
聽琵琶勸殷協律酒   白居易 
何堪朔塞胡關曲，又是秋天雨夜聞。 
青塚葬時沙莽莽，烏孫愁處雪紛紛。 
知君怕病推辭酒，故遣琵琶勸諫君。7 
 
第一首詩對琵琶的外形進行了細緻的描寫，然而我們很難將它與其他詠物詩區
分，因為除非讀者預先知道琵琶是一件樂器，否則不能從詩中感受到任何音樂
的成分。8同樣是描寫琵琶，餘下兩首則明顯不同：第二首「歷歷四弦分」雖然
                                                     
5
 彭定求編：《全唐詩》（北京：中華書局，1979 年），頁 73。 
6
 《全唐詩》，頁 5812。 
7
 陳尚君輯校：《全唐詩補編》（北京：中華書局，1992 年），頁 1090。 
8
 有研究將李煜這首詩睹物思人的詩解讀為回憶昭惠皇后生前彈琵琶的樣子，參見王曉楓：《李煜集》（太
原：三晉出版社，2011 年），頁 84-85。本文認為雖然《全唐詩》中記載「周后通書史，善音律，尤工琵琶。
元宗賞其藝，取所禦琵琶，時謂之燒槽者賜焉。燒槽即蔡邕焦桐之義，或謂焰材而斫之，或謂因燕而存之。
后臨殂，以琵琶及常臂玉環親遺後主」，但將「侁自肩如削，難勝數縷絛」解釋為彈奏者的身形動作甚至
演奏的聲音，當屬想象與推測。就作品直接的語義來看，並沒有對音樂表演、音響的描摹，因此難以將其
 7 
 
 
也是對琵琶外形的勾勒，但卻是將樂器作為場景的核心呈現在首句，提供讀者
一個視覺焦點，並由此進入了「玉盤飛夜雹，金磬入秋雲」的音響描摹（這種
寫法在音樂詩賦中較為普遍，第二章將系統分析）。第三首第一句以「胡關曲」
點出樂曲，第二句勾勒出了秋天雨夜的聽樂背景，三四兩句以時空相異的兩幅
圖畫描繪了詩人對音樂內容的想象，最後兩句則回到聽樂現場，直接表述了自
己的情感活動。所以，雖然音樂描寫的發展始於詠物，但若一篇作品自始至終
並無任何音樂成分，無法與其他題材區分，則難以視為音樂詩或音樂賦，而這
些音樂成分，實際上就是音樂描寫的角度。 
 
二、音樂描寫的三個角度 
要理解任何一種音樂體系，音樂與非音樂的區分都是一個非常重要的問
題，它在社會中劃分著音樂的界限，不僅塑造著音樂本身，還塑造著音樂故事
和關於音樂起源的觀念。9在中國古典音樂觀中「聲」、「音」、「樂」三者是相互
區分的，這一區分最早見於《禮記•樂記》，其中「聲」可泛指自然界一切的聲
音，風聲、雨聲、人的喊叫聲、動物的聲音、甚至噪音都包含在內；「音」的範
圍縮小為合律的、有組織、有規則的聲音，它可能是一個樂音、一段旋律或是
一個樂章；而「樂」主要指歌、舞、器樂三位一體的綜合藝術，「聲」和「音」
的內涵在不同的文獻中有時會相互重疊，「樂」則相對穩定。10先秦這種對聲音
                                                                                                                                                      
歸入音樂詩的範疇。 
9
 艾倫﹒帕﹒梅里亞姆（Alan P．Merriam）著，穆謙譯：《音樂人類學》（北京：人民音樂出版社，2012 年），
頁 69。 
10
 關於聲、音、樂的相關研究，可參見何美諭〈談聲、音、樂的意涵在中國歷史上的演變－以先秦漢魏為
主〉（歷史月刊 第 238 期），頁 140 - 142；錢浩：〈論《老子》的“聲”、“音”、“樂”〉（《諸子學刊》
2014 年第 2 期，頁 41-43； Park So Jeong. Sound, Tone, and Music in Early China: Philosophical Foundation for 
Chinese Sound Culture. Inter-culutrality and philosophic discourse , Newcastle upon Tyne: Cambridge Scholars 
Publishing, 2013, pp. 271-290. 
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的細緻劃分影響深遠，直到現代漢語中的「音樂」仍然是合律的、人文的，並
不會像一些民族將鳥聲納入音樂的範疇。11 
在這樣的「聲」、「音」、「樂」的定義方式中，我們能夠看到古人對音
樂的觀察角度，而這些觀察角度實際上就是音樂描寫的基本角度。 
首先，從「比音而樂之，及於干、戚、羽、旄，謂之樂」12可以發現先秦音
樂明顯的儀式感，「人為」和「視覺」是「音樂」的重要義項並且在後來的音
樂審美理論中被一再放大和發展，無論是樂舞綜合還是單獨的樂器演奏，演奏
環境、演奏者始終是多數聽眾關注的焦點，本文由此以「場景」作為第一個描
寫角度。當然，進入文學的語境，場景不再是儀式，而包括了自然環境、人類
行為活動、甚至是圍繞音樂旋律虛構的圖景。 
其次，「樂者，音之所由生也」，13這裡的「音」實際上就是現代概念「音
響」。音響描寫是最能彰顯作品音樂性之處，也是最見詩人創作力之處。有些
詩人深諳音律之美，在音樂描寫中嘗試以不同的文學手法還原音樂旋律的各種
形態。也有些詩人的感觀較為表面，作品中採用相對印象化的描述。但是無論
方式如何，這些作品都同音響產生了無法切割的聯繫，因此本文將視「音響」
作為第二個研究角度，通過挖掘音響描寫的根本規律，找出音樂描寫的特殊價
值。 
                                                                                                                                                      
 
11
 將鳥聲納入音樂範疇的是巴蘭基（balanji）人，詳見艾倫·帕·梅里亞姆著，穆謙譯：《音樂人類學》（北京：
人民音樂出版社，2012），頁 67。雖然中國古典樂論並不認為自然聲音是音樂，但在音樂描寫中卻以聲寫
音（或是以聲寫樂），將轉瞬即逝的、虛擬的音樂語言轉換為以文字符號表現的自然之聲。 
12
 孫希旦：《禮記集解》，頁 976。 
13
 孫希旦：《禮記集解》，頁 976。 
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最後，「凡音者，生於人心者也」、「樂者，通倫理者也」，14音樂與人的
情感、思想密切相關，而音樂描寫作為一種文學形式，「情思」的討論自然也
無可避免，因此本文以其作為第三個描寫角度，以研究隱藏或顯現於文字中的
聽樂情感。15 而鑒於音樂詩賦中的情感內容前人已有一定研究，本文將集中討論
文本所透露的審美理想與審美實踐之間錯綜複雜的關係。 
有見及此，本文從《樂記》中的音樂定義出發，以漢魏六朝唐代音樂詩賦
為基礎，歸納出「場景」、「音響」、「情思」三個音樂描寫的角度，而這三
個角度亦是檢驗一篇作品能否成為音樂描寫的標準。如前文分析琵琶詩所述，
若一篇作品缺少了場景或音響，也就失去了音樂描寫最為重要的音樂成分，而
落入一般的詠物作品之中。當然，無論在真實的音樂表演中，還是在文學作品
裡，「場景」、「音響」、「情思」都不是毫無關聯、完全割裂的，它們是有
機統一的整體，共同反映出作者的聽樂活動與審美過程。三者在文本中的書寫
位置、詳略比重、融合程度亦顯示出不同體裁的創作特徵以及不同時期的審美
導向。以下三章將分別以三個角度為焦點進行仔細的探討與研究。 
                                                     
14
 孫希旦：《禮記集解》，頁 978。 
15
 由於本文音響、場景、情思三元素以《樂記》段落引出，《樂記》是先秦儒家音樂思想的代表作， 而儒
道的音樂觀有所分別，故以附註說明：道家推崇自然之樂，認為「大音希聲」、「五音令人耳聾」、「有成與
虧，故邵氏鼓琴也；無成與虧，故邵氏不鼓琴也。」，但是第一，莊子也有「中純實而反乎情」的論述，
肯定音樂與感情之間的聯繫；第二，道家否定人為音響很大程度出於對儒家禮樂的否定，莊子認為「彈琴
足以自娛」事實上就肯定了器樂與人的關係，以及樂音的規律性；第三，儒道相爭但也相互交融，後世諸
多音樂觀源於兩家的糅合；第四，本文研究對象是音樂描寫而非音樂本身，文學創作與情的關係自然不可
否定。所以文中的音響、場景、情思三個元素與道家音樂論述並不相違。關於儒家道家音樂思想的概述，
參見蔡仲德：〈關於中國音樂美學史的若干問題（上）〉（《中央音樂學院學報》1994 年第 4 期），頁 15-16。 
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第二章 場景 
 
英國的音樂家 Christopher Small（1927-2011）認為研究音樂意義的關鍵在於
演奏（performance），音樂作品之所以存在是為了演奏，演奏中彰顯的音樂意義
不僅僅是個人的，也是社會的。於是他提出了一個新的概念「Musicking」，對
包括創作、練習、排練、演奏與聆聽的人類音樂活動給予了關注與研究。16演奏
與聆聽不僅是音樂活動的核心，也是音樂描寫的主要內容。作為還原、重塑音
樂演奏的文學詩賦，場景是最為直接而又不可或缺、意義非凡的元素。透過場
景中對演奏者、聆聽者、演奏環境的描述，我們不僅能夠再次感受到詩人當時
的所聽所感，而且可以從演奏者、聽眾、樂器的互動中，看到樂器的文化身份、
演奏者的階級屬性、觀眾的聽樂心態，並從不同時期的場景中了解音樂觀的發
展。因此，本文第一節從內容上將場景劃分為三種——神秘場景、演奏場景、
自然場景，從文本中歸納每種場景共時的特點與歷時的演變，並從音樂歷史文
化的發展中探尋相關原因；第二節則在第一節的基礎上區分不同樂器的場景描
寫風格並探尋成因。 
 
                                                     
16 Small 的具體定義是：To music is to take part, in any capacity, in a musical performance, whether 
by listening, by rehearsing or practicing, by providing material for performance（what is called 
composing）, or by dancing. Small, Christopher. Musicking: The Meaning of Performing and Listening. 
Hanover : University Press of New England, 1998, P.9. 
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第一節  基本內容 
一、神秘場景 
在討論這一話題之前，需要先梳理音樂描寫的早期形態。先秦典籍中有關
音樂的文字多見論述、少見文學性的描寫，如季札（前 576 年一前 484 年）觀
樂所作的評價：「直而不倨，曲而不屈；邇而不偪，遠而不攜，遷而不淫，復而
不厭，哀而不愁，樂而不荒，用而不匱，廣而不宣，施而不費，取而不貪，處
而不底，行而不流」，這段文字使用數個帶有否定詞、結構一致的短語，實際上
是評論周頌音樂「節有度，守有序」，17而非描寫音聲之美，更無音樂場景可言。
18先秦文字若嘗試描寫音樂，形式普遍簡單，常用擬聲、連綿詞表現樂器之聲，
如《詩經•小雅•鼓鐘》中以「將將」、「喈喈」形容鐘鼓聲，但這些擬聲詞「興
聲無義」，僅以聲狀貌傳情，表現鐘鼓音調的高低變化，只能反映基本的音色特
點，對於旋律變化、表演過程未著一字，音樂在整首詩中亦非主題。19真正將音
樂作為題材引入文學，構築文學場景以表達音樂，源於枚乘（？—前 140）的〈七
發〉，它是音樂描寫的濫觴： 
龍門之桐，高百尺而無枝。中鬱結之輪菌，根扶疏以分離。上有千仞
之峯，下臨百丈之谿。湍流遡波，又澹淡之。其根半死半生。冬則烈風漂
霰飛雪之所激也，夏則雷霆霹靂之所感也，朝則鸝黃鳱鴠鳴焉，暮則羈雌
                                                     
17
 楊伯峻編著：《春秋左傳注》（第 3 冊）（北京：中華書局，1983 年），頁 1164。 
18
 相關討論參見蔡仲德：《中國音樂美學史》（北京：人民音樂出版社，2003 年），頁 42-43；以及《中國音
樂美學史資料注釋》（北京：人民音樂出版社，2004 年），頁 36。 
19
 參見蔡宗齊：《古典詩歌的現代詮釋——節奏、句式、詩境（理論研究和〈詩經〉研究部分）》（《中國文
哲研究通訊》第 20 卷第 1 期，2010 年），頁 20、頁 36。 
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迷鳥宿焉。獨鵠晨號乎其上，鹍雞哀鳴翔乎其下。于是背秋涉冬，使琴摯
斫斬以為琴，野繭之絲以為弦，孤子之鉤以為隱，九寡之珥以為約。 
使師堂操 畼，伯子牙為之歌。歌曰：「麥秀蔪兮雉朝飛，向虛壑兮背槁
槐，依絕區兮臨迴溪。」飛鳥聞之，翕翼而不能去；野獸聞之，垂耳而不
能行；蚑蟜螻蟻聞之，拄喙而不能前。此亦天下之至悲也，太子能強起聽
之乎？ 20 
這段吳客以琴來啟發太子的文字大致可以分為兩大場景。第一大場景濃墨描繪
了樂器材質的生長環境，龍門之桐生長於千仞之峰和百丈之溪間，經歷朝朝暮
暮、春夏秋冬方被選為製琴材料。能工巧匠以珍奇異常的蠶絲、帶鉤、耳墜雕
琢為琴弦、琴隱、琴徽，終成樂器。第二大場景則重在描繪聽眾對師曠、伯牙
演奏的反應，而聽眾實為鳥獸蟲蟻。枚乘這篇〈七發〉在音樂描寫的發展史上
有著不可忽視的重要作用：不同於先秦文獻的零碎描述，它以完整的場景描寫
成功將音樂的文化內涵轉換為文學語言，建立了音樂賦的基本寫作結構以及對
於音樂神秘性的書寫方式。21漢魏音樂賦對於成器過程、聽眾反應的描寫方式基
本沿襲於此，如蕭綱（503-551）〈箏賦〉以詠物為出發點構造樂器的成器過程，
包括原材料成長的場面——在人跡罕至、崎嶇巍峨的絕境，它經歷風霜雨雪，
吸收日月天地精華，最終成為具有靈氣的木材；以及能工巧匠的制作過程——
雕琢木材，八次烹煮蠶絲得到絲弦，設十二弦柱以擬十二月，最終得以成箏。 再
如王褒（前 90-前 51）〈洞簫賦〉「蟋蟀蚸蠖，蚑行喘息；螻蟻蝘蜒，蠅蠅翊翊。
遷延徙迤，魚瞰雞睨，垂喙䖤轉，瞪瞢忘食」，22馬融（79-166）〈長笛賦〉「魚
                                                     
20
 嚴可均：《全上古三代秦漢六朝文》（第 1 冊）（北京：中華書局，1991 年），頁 238。 
21
 關於〈七發〉的結構及相關討論，參見余江：《漢唐音樂賦研究》（北京：學苑出版社，2005），頁 12-25。 
22
 嚴可均：《全上古三代秦漢六朝文》（第 1 冊），頁 354。 
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鼈禽獸，聞之者莫不張耳鹿駭，熊經鳥申，鴟眎狼顧，拊譟踴躍」，23伏滔（317-396）
〈長笛賦〉「靈禽為之婉翼，泉禽為之躍鱗」，均是鳥獸蟲魚們聚集聽樂的場景，
或是停止聚精會神地聆聽，或是擬人化地鼓掌應和，或是行動突然發生了異常
的變化，明顯沿襲自〈七發〉以飞鸟、野兽、蚑、蟜、蝼、蚁為聽眾，以「翕
翼而不能去」、「垂耳而不能行」、「拄喙而不能前」描寫聽樂反應的方式。 
不同作者面對不同樂器，採用統一的神秘場景，似乎不單單出於對枚乘的
模擬，而有更為複雜的文化原因。首先，無論是樂器生長的神秘虛境，還是世
間萬物被音樂靈力觸動的場景，都指向了遠古的音樂觀：音樂是巫者、聖人與
祖先、神怪溝通的工具，是判斷政教好壞的媒介，是連接人類與宇宙自然的紐
帶。24《韓非子．十過》第十「記載」了師曠（前 572-前 532）鼓琴一事：師曠
向晉平公（？-前 532）奏「清商」，平公問「清商」是否最悲，師曠答道「清徵」
更悲，而又不如「清角」，「清角」乃「黃帝合鬼神於泰山之上，駕象車而六蛟
龍，畢方竝鎋，蚩尤居前，風伯進掃，雨師灑道，虎狼在前，鬼神在後，騰蛇
伏地，鳳皇覆上，大合鬼神」而作，有德儀之君方可聽，平公使其奏，於是「一
奏而有玄雲從西北方起；再奏之，大風至，大雨隨之，裂帷幕，破俎豆，隳廊
瓦。坐者散走，平公恐懼，伏于廊室之間。晉國大旱，赤地三年。平公之身遂
癃病」。25雖然韓非（前 280-前 233）旨在說明音樂的平和影響政教，針對宮廷雅
樂而否定悲音，但是神化音樂力量，認為音樂的創作源於宇宙、音樂能夠引起
                                                     
23
 嚴可均：《全上古三代秦漢六朝文》（第 1 冊），頁 566。 
24
 關於中國文化中音樂神秘色彩的討論，參見 De Woskin, Kenneth J. The Song For One or Two: Music and 
the Concept of Art in Early China. Ann Arbor, Michigan: Center for Chinese Studies, University of Michigan, 
1982, pp. 29 – 39. 
25
 韓非：《韓非子》（上海：上海古籍出版社，1989 年），頁 22-23。 
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狂風驟雨甚至乾旱，乃神秘音樂觀的寫照。到了兩漢，《春秋繁露》、《呂氏
春秋》、《白虎通》等文獻則在此基礎上將音樂與數術聯繫，撰寫一套音樂谶
纬論述；同時楚聲風靡全國，如漢代郊庙祭祀的音樂〈房中樂〉就非純正的雅
樂而是楚歌，幻象色彩濃厚，追求人神共娛的效果，26在「其（楚）俗信鬼而好
祀，其祀必作歌樂，鼓舞以樂諸神」的影響下，關於音樂來源的想象更富浪漫
氣息與神幻色彩。27 
其次，「八音」的概念由來已久，通常指金、石、丝、竹、匏、土、革、
木八種不同質材所制的樂器，《春秋左傳．隱公五年》「夫舞，所以節八音而行
八風」，28《尚書．堯典》「八音克諧，無相奪倫，神人以和」，29已經認為樂器能
夠作用節氣、溝通人神，至《白虎通》認為「天子所以用八音何？天子承繼萬
物，當知其數。既得其數，當知其聲，即思其形。如此，蜎飛蠕動無不樂其音
者，至德之道也。天子樂之，故樂用八音」，並將不同的樂器聯繫不同的方位、
不同的身份等級、不同的自然現象，最終納入陰陽五行系統之中。30由此可見，
樂器在中國文化中已經成為天人感應的中介，音樂賦中描寫原材料成長過程之
時，自然也就十分重視樹木吸收日月精華、汲取自然之道，重視神秘場景的塑
造。 
                                                     
26
 参见錢志熙：《漢魏樂府的音樂與詩》（鄭州：大象出版社，2000 年），頁 51-55。 
27
 認為音樂賦中樂器成長環境的想象場景是對楚騷的繼承，也與魏晉遊仙思潮密不可分，參見何美諭《魏
晉樂論與樂賦審美研究》，頁 101-112。 
28
 楊伯峻編著：《春秋左傳》（第 1 冊）（北京：中華書局，1983 年），頁 46。 
29
 阮元：《阮刻尚書註疏》（杭州：浙江大學出版社，2015 年），頁 181。 
30 壎在十一月，壎之為言熏也。陽氣于黃泉之下熏蒸而萌。匏之言施也，牙也。在十二月，萬物始施而
牙。笙者，大蔟之氣，象萬物之生，故曰笙。有七政之節焉，有六合之和焉，天下樂之，故謂之笙。鼓，
震音，煩氣也。萬物憤懣震而出。雷以動之，溫以煖之，風以散之，雨以濡之。奮至德之聲，感和平之氣
也，同聲相應，同氣相求，神明報應，天地佑之，其本乃在萬物之始耶？故謂之鼓也。（中略）一說笙、
柷、鼓、簫、琴、塤、鐘、磬如其次。笙在北方，柷在東北方，鼓在東方，簫在東南方，琴在南方，塤在
西南方，鐘在西方，磬在北方。陳立撰，吳則虞點校：《白虎通疏證》（上）（北京：中華書局，1994 年），
頁 121-127。 
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最後，自〈七發〉開始將樂器生長環境拉離現實的寫作方法，可能是對詠
物創作模式的發展。在詠物賦中，諸多作者喜好在自己和所詠之物間創造空間
的距離，如張載〈安石榴賦〉開篇著眼石榴之「奇」，將空間置於西海，而後再
進行想像的馳騁以興文辭： 
有石榴之奇樹，肇結根于西海。仰青春以啟萌，晞朱夏以發采。揮光垂綠，
擢幹曜鮮。熻若羣翡俱棲，爛若百枝竝然。煥乎郁郁，焜乎煌煌，仰映青霄，
俯燭蘭堂。似西極之若木，譬東穀之扶桑。于是天迴節移，龍火西夕，流風晨
激，行露朝白，紫房既熟，赬膚自拆。剖之則珠散，含之則冰釋。充嘉味于庖
籠，極醉酸之滋液，上薦清廟之靈，下羞玉堂之客。31 
詠物詩亦是如此，如漢樂府〈豫章行〉： 
白楊初生時，乃在豫章山。 
上葉摩青雲，下根通黃泉。 
涼秋八九月，山客持斧斤。 
我□何皎皎，稊落□□□。 
根株已斷絕，顛倒岩石間。 
大匠持斧繩，鋸墨齊兩端。 
一驅四五里，枝葉相自捐。 
□□□□□，會為舟船蟠。 
身在洛陽宮，根在豫章山。 
多謝枝與葉，何時複相連？ 
吾生百年□，自□□□俱。 
                                                     
31
 嚴可均：《全上古三代秦漢六朝文》（第 2 冊），頁 1950。 
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何意萬人巧，使我離根株。 
「上葉摩青雲，下根通黃泉」的白楊生長環境與〈七發〉中龍門之桐「上有千
仞之峰，下臨百丈之溪」十分相似，都是拉遠時空距離的神秘場景。但是〈豫
章行〉以六個部分講述了白楊生長、被砍伐、被利用的過程，用來類比遊子的
生平：回憶在家鄉的快樂，被迫離開相愛之人，悲傷於分離，無限渴望歸期，
醒悟於人生短暫。32其中刻畫描寫白楊的生長環境主要用來反襯後來的分離與苦
痛，體現了詠物文學刻畫描寫器物以表現作者情志、傳達道德勸誡的範式，所
謂「詩人感物，聯類不窮。流連萬象之際，沉吟視聽之區；寫氣圖貌，既隨物
以宛轉；屬采附聲，亦與心而徘徊」。33然而音樂描寫並非如此，生長環境的艱
苦、製作過程的複雜雖然略帶英雄成長的意味，但主要為了展現音樂的神秘力
量如何形成，並不具有明顯的情感或道德色彩。 
神秘場景是漢魏音樂賦的主要內容，但是劉宋開始音樂審美愈發俗化，音
樂描寫的體裁逐漸從賦過渡到詩，由於體裁篇幅的限制，它們無法像音樂賦一
樣對成器的漫長經過進行鋪述，僅僅簡單交代生長地，演奏環境和音樂內容慢
慢成為主要內容，神秘場景也就隨之淡化直至消失。以幾首音樂詩為例： 
賦詠得琴  江總 
可憐嶧陽木，雕為綠綺琴。田文垂睫淚，卓女弄弦心。 
戲鶴聞應舞，遊魚聽不沉。楚妃幸勿歎，此異丘中吟。34 
 
同詠樂器 琴   謝眺 
洞庭風雨幹，龍門生死枝。雕刻紛布濩，沖響鬱清危。 
                                                     
32
 參見蔡宗齊：《漢魏晉五言詩的演變》（北京：北京大學出版社，2015 年），頁 151-155。 
33
 劉勰著、范文瀾注：《文心雕龍注》（北京：人民文學出版社，2015 年），頁 693。 
34
 丁福保：《全漢三國晉南北朝詩》，頁 1680。 
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春風搖蕙草，秋月滿華池。是時操別鶴，淫淫客淚垂。35 
 
聽鄰人琵琶  陳叔達 
本是龍門桐，因妍入漢宮。香緣羅袖裏，聲逐朱弦中。 
雖有相思韻，翻將入塞同。關山臨卻月，花蕊散迴風。 
爲將金谷引，添令曲未終。36 
 
詠琴  劉允濟 
昔在龍門側，誰想鳳鳴時。雕琢今爲器，宮商不自持。 
巴人緩疏節，楚客弄繁絲。欲作高張引，翻成下調悲。37 
第一首的前兩句將樂器溯源至桐木，但三四兩句通過細緻描寫眼前琴的外形和
聲音立即將場景切換至當下；第二首第一句「本是龍門桐」以時間副詞「本」、
地點名詞「龍門」將琵琶的來源在時間和空間上推得遙遠，第三句「香緣羅袖
裏，聲逐朱弦中」呼應詩題「聽鄰人琵琶」，直接切換為現時琵琶的演奏場景；
第三首的「昔」、「龍門側」、「時」、「今」亦是時間空間上的轉換。第四
首在嶧陽孤桐的生長場景之後，在時間軸線上慢慢展開孟嘗君、卓文君及古曲
〈楚妃嘆〉，樂器的歷史感與文化意蘊逐漸浮出。可以看出這些詩作仍以樂器
材質的生長環境開篇，但過濾了樹木經歷艱難險阻、吸收天地之氣的神秘成分，
僅以時空交錯場景展現樂器的悠久歷史。 
 
                                                     
35
 丁福保：《全漢三國晉南北朝詩》，頁 1081。 
36
 《全唐詩》，頁 430。 
37
 《全唐詩》，頁 745。 
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二、演奏場景 
漢魏音樂賦在〈七發〉兩段式結構（成器過程、聽眾反應）的基礎上，增
加了對於演奏場景和旋律內容的描寫，發展出製器過程（樹木生長、製器流傳）
→ 聽樂（演奏場景、旋律內容、聽眾反應，三者交錯循環出現）→ 總贊（尾
聲）的基本範式，並影響著早期的音樂詩創作。38以下本文將包括樂器、演奏者、
演奏過程（曲目變化）三方面內容的描寫劃分為演奏場景，而將聽樂的自然環
境以及對旋律內容的描寫劃分為自然場景，分別進行研究。 
演奏場景是對演奏者如何彈奏樂器的描寫，是對神態、動作的文字描摹，
對演奏過程的客觀記錄，在文本中起著敘事的作用，引起關於音響形態的描寫
和音樂內容的想象： 
爾乃間關九弦，出入律呂，屈伸低昂，十指如雨。清聲發兮五音舉，
韻宮商兮動徵羽，曲引興兮繁絃撫。然後哀聲既發，秘弄乃開。左手抑揚，
右手徘徊。指掌反覆，抑案藏摧。于是繁絃既抑，雅韻復揚。仲尼思歸，
鹿鳴三章。梁甫悲吟，周公越裳。青雀西飛，別鶴東翔。飲馬長城，楚曲
明光。楚姬遺歎，雞鳴高桑。走獸率舞，飛鳥下翔。（蔡邕 琴賦）39 
蔡邕（133-192）〈琴賦〉中「間關九弦」、「屈伸低昂」、「十指如雨」、「左
手抑揚，右手徘徊。指掌反覆，抑案藏摧」（粗體標出）是對演奏者動作形態
的刻畫，「仲尼思歸」至「周公越裳」記錄了樂曲曲名，而這兩段眼前的演奏
                                                     
38
 關於漢魏音樂賦的結構不同的劃分方法，參見何美諭《魏晉樂論與樂賦音樂審美研究》）（新北市 : 花
木蘭文化出版社, 2012）（頁 98-99）。楊佩螢：〈從六朝樂賦再探文學抒情傳統〉（國立台灣師範大學國文研
究所碩士論文，2004 年），頁 15。劉志偉：〈《文選音樂賦創作程式與美學意蘊發微》〉（西北師大學報 1996
年 9 月），頁 21-22。 
39
 嚴可均：《全上古三代秦漢六朝文》（第 1 冊），頁 854。 
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實景分別引出「清聲」一句對音響的描摹，以及「青雀西飛」一句對音樂內容
的想象。 
六朝時期，由於文人寫詩作賦常將音樂表演置於宴會場景中，所以演奏場
景除了演奏者的體態動作，亦增加了主人、賓客、酒席等宴饗元素，如嵇康
（224-263）〈琴賦〉、潘岳（247-300）〈笙賦〉、曹丕（187-226）〈善哉行〉、
鮑照（414-470）〈夜聽妓〉、王暕（477-523）〈觀樂應詔〉等。而到了唐代的
音樂詩，演奏場景的構造方式呈現了新的面貌： 
第一，演奏者不再成為必不可少的部分，刻畫方式也越來越簡單，例如岑參
（715-770）在〈秋夕聽羅山人彈三峽流泉〉中以「抱琴鬢蒼然。衫袖拂玉徽，
爲彈三峽泉」勾勒彈琴人的外貌，張九齡在〈聽箏〉中以「纖指」指代演奏者，
盧綸（739-799）在〈宴席賦得姚美人拍箏歌〉中以「皓腕」、「紅袖」、「翠眉」、
「玉指」穿插於演奏場景之中，李白（701-762）〈春夜洛城聞笛〉則直接以「誰
家玉笛暗飛聲」隱去了吹笛人。相較漢魏音樂賦而言，這些作品中的演奏者似
乎若隱若現，僅僅以意象出現於詩歌中，他們的演奏動作及過程也並不再被集
中、直接、細緻地描摹。 
第二，詩人似乎不滿足於寫實的演奏場景，但是漢魏六朝音樂賦中過於神幻的
想象也並不符合他們的創作願望，因此我們在很多詩作中開始見到將聲音、演
奏技法虛化，放入樂器物理空間中的寫法。 
春水咽紅弦（張祜 箏）40 
送恨入弦中（白居易 箏）41 
                                                     
40
 《全唐詩》，頁 5812。 
41
 《全唐詩》，頁 5134。 
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聲逐朱弦中（陳叔達  聽鄰人琵琶）42 
鳳凰飛下（一作出）四條弦（王建 宮詞一百首之三十二）43 
弦中甲馬聲駢闐（無名氏 琵琶）44 
第一句中，「紅弦」是演奏場景中的箏，而春水可能是關於音樂內容的想象，
「咽」字令我們聯想到弦樂演奏中常用的揉弦（或吟弦）技巧，上下揉弦的動
態節奏與春水的波濤起伏在視覺上具有一致的美感；同時，「咽」所代表的嗚
咽又與揉弦所具顫動人心的聽覺效果相同。同樣第三句中，四條弦指的是琵琶，
鳳凰亦是想象的意象（可能源于琵琶曲〈火凰〉），如果联系前一句「用力独
弹金殿响」，王建（768-835）在這裡將琵琶演奏中的掃弦技巧轉換為鳳凰從琵
琶琴弦中俯衝而下的動態過程，而未使用「飛入」、「飛過」，極大的可能是
配合掃弦的方向和力度，還原聽樂當場的視覺、聽覺感受。45而在這樣的描寫中，
整個的演奏場景被聚焦到細節上，伶人的局部身體活動、樂器的部件、演奏的
音響效果被放大，因此我們能夠感受到詩人在聽樂活動中對樂器內部空間的關
注。也正是基於這種關注，詩人才能夠將視覺體驗與聽覺體驗相結合，經以想
象過程轉換為虛實相生的詩歌語言。 
由漢至魏晉南北朝，演奏場景之所以在音樂描寫中逐漸抬頭並取代神秘場
景，可能與音樂形態的轉變密切相關。隨著經濟的發展、絲綢之路的開闢，以
及西域文化的傳入，音樂活動的性質發生了改變，褪去了莊嚴肅穆的先秦樂舞
                                                     
42
 《全唐詩》，頁 430。 
43
 《全唐詩》，頁 3441。 
44
 《全唐詩》，頁 8860。 
45
 又作「鳳凰飛出四條弦」，雖然未達到「飛下」的力度表達，但仍說明此句是由指法、音響產生的關於
音樂內容的想象。《王建詩集》認為此處鳳凰就是〈火鳳〉曲，或需商榷，僅憑火鳳一個意象認定詩歌所
寫樂曲即〈火鳳〉似乎理據不足，一來〈火鳳〉「聲度清美」，曲風婉約，似與詩歌所寫音響風格有異；二
來鳳凰也是音樂詩中常出現的意象，詩中並未直接使用火鳳，由此下定論略微牽強。〈火鳳〉一曲考源參
見袁繡柏：〈《火鳳》來源考〉（《浙江大學學報》2005 年 5 月），頁 179-180。 
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的神秘面紗，走向以感官娛樂為主的藝術形式。於是音樂表演逐漸成為謀生手
段、娛樂產業，並興盛於宮廷內外，音樂活動的範圍不斷擴大，技藝追求蔚為
重要。同時，文人在俗樂活動中參與程度的明顯增強，推動了他們音樂認知的
全面、真實與細化，很多精通樂器的文人以聽眾身份欣賞音樂表演之時，更像
是一個觀察者，對於指法、體態、樂器等演奏場景元素的關注自然明顯增加。 
隨著音樂描寫的重心由賦轉向篇幅有限的詩，演奏場景難以再長篇鋪陳，
而隨著詩歌創作方式的自我發展，音樂描寫也面臨突破與創新的要求，如何將
音樂場景納入五言、七言之中，且能夠結合語言藝術與文學想象，似是唐人音
樂描寫的重要追求，由此出現了虛實相生的演奏場景，當然這一特質亦反映在
唐代自然場景的描寫之中。 
 
三、自然場景 
以王昌齡（698-757）的〈聽彈風入松闋贈楊補闕〉為例： 
商風入我絃，夜竹深有露。絃悲與林寂，清景不可度。 
寥落幽居心，颼飀青松樹。松風吹草白，溪水寒日暮。 
聲意去復還，九變（一作辨）待一顧。空山多雨雪，獨立君始悟。46 
這首詩除了九、十及最末一句，其餘均是自然圖景，但仔細閱讀又會發現這些
圖景並不全是彈琴之地的自然環境，因為第二句為夜裡，第八句為日暮，「露
水」、「清景」與「空山雨雪」在時空上有著明顯的區別。由於詩題點出了琴
曲〈風入松〉，因此第六句的青松樹、第七句的松風應是由此展開的想象，最
                                                     
46
 《全唐詩》，頁 1423。 
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後四句中僅空山雨雪一幅自然圖景，「每獨吟此即有人外之想」（譚元春），47
「悟琴耶？悟道耶？唯獨立山雪者知之」（黃周星），48「弦外之音，味外之旨，
可想而不可說」49更像是為「聲意」、「琴理」所創設的意境。由此可以判斷這
些自然圖景中，僅前四句為聽樂的自然環境，其他則是由音樂內容展開的想象。
文學中的場景不似寫實的繪畫，不僅需要形似之境，還需要在實境之外加入諸
多意之所想的虛境，使虛實二重環境的疊映，構成一遠近結合、虛實相生、富
有藝術張力的審美空間。50王昌齡於《詩格》提出「三境」——「物境」、「情
境」、「意境」，並認為主觀意志對情境塑造起著重要作用，在塑造佳境時詩
人必須經過苦思與想象——「必須忘身，不可拘束」，〈聽彈風入松闋贈楊補
闕〉想來是其文學創作觀的實踐。51 
從少伯這首融合虛實自然圖畫的音樂詩中，我們可以看到自然場景在音樂
描寫中的兩種目的：一是表達有關音樂內容的空間想象，二是營造音樂活動發
生的空間背景。就前者而言，雖然未見於〈七發〉，但漢代音樂賦中屢見不鮮，
如孫楚（？-293）〈笳賦〉「似鴻雁之將雛，乃羣翔於河渚」52的想象，就是以河
中陸地上鴻雁群翔的自然場景描述音樂內容；音樂詩中亦是不勝枚舉，顧況（？
-？）〈劉禪奴彈琵琶歌〉中的「羈雁出塞繞黃雲，邊馬仰天嘶白草」，53張祜（約
785-849）〈笛〉中的「虜塵深漢地，羌思切邊風」，54白居易（772-846）〈箏〉中
                                                     
47
 鍾惺、譚元春：《唐詩歸》（武漢：湖北人民出版社，1985 年），頁 207。 
48
 《王昌齡集編年校注》（成都：巴蜀書社，2000 年），頁 62-63。 
49
 沈德潛：《唐詩別裁集》（上冊），（上海：上海古籍出版社，1979 年），頁 24。 
50
 將詞的空間場景分為虛實兩重並作討論，參見王兆鵬《唐宋詞史論》（北京：人民文學出版社，2000 年），
頁 71-80。本文認為唐詩研究已可參照。 
51
 王運熙：〈王昌齡的詩歌理論〉《復旦大學學報》（1989 年第 5 期），頁 23-26。 
52
 嚴可均：《全上古三代秦漢六朝文》（第 2 冊），頁 1800。 
53
 《全唐詩》，頁 2947。 
54
 《全唐詩》，頁 5813。 
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的「慢彈迴斷雁，急奏轉飛蓬」，55張嶠（？-？）〈聽琴〉中的「靜恐鬼神出，
急疑風雨殘」，56均以完整的自然場景描寫樂曲風格或是模擬音響形態。整體而
言，描寫不同樂器音樂旋律的自然圖景，在風格演繹上有著各自的特點；而若
從音樂的視角來看，自然圖景的描寫方式也有其內在的規律，且這種規律與音
響的特質密不可分，這在本章第二節以及第三章將詳細研究。 
而就營造音樂活動發生的空間背景而言，它們在作品中的作用大致可歸納
為以下三種：第一，若是出現在篇首，同演奏場景一樣，自然圖景被用於營造
聽樂環境，並發揮敘事的功能。 
贈裴九侍御昌江草堂彈琴   賈至 
朔風吹疏林，積雪在崖巘。 
鳴琴草堂響，小澗清且淺。 
沈吟東山意，欲去芳歲晚。 
悵望黃綺心，白雲若在眼。57 
 
聽琵琶勸殷協律酒  白居易 
何堪朔塞胡关曲，又是秋天雨夜闻。 
青冢葬时沙莽莽，乌孙愁处雪纷纷。 
知君怕病推辞酒，故遣琵琶劝谏君。 58 
 
聽流人水調子  王昌齡 
孤舟微月對楓林，分付鳴箏與客心。 
                                                     
55
 《全唐詩》，頁 5134。 
56
 《全唐詩》，頁 7312。 
57
 《全唐詩》，頁 2592。 
58
 陳尚君輯校：《全唐詩補編》（北京：中華書局，1992 年），頁 1090。 
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嶺色千重萬重雨，斷絃收與淚痕深。59 
 
第一首琴詩的結構非常明確，前四句描繪彈琴的自然環境，說明時間與地點，
呼應詩題，隨後四句進入琴意的書寫。若仔細咀嚼會發現前半部分的自然之境
與其後的音樂意旨在風格面貌上的一致性，發現自然場景對於營造彈琴、聽琴
意境的塑造作用。第二首琵琶詩亦是如此，「秋天雨夜」敘述聽琵琶的客觀環境，
而這黯然落寞的自然之境開啟了三四兩句「冢葬时沙莽莽，乌孙愁处雪纷纷」
的音樂想象，以及五六兩句「怕病辭酒」的人生感慨。第三首王昌齡〈聽流人
水調子〉則更為巧妙，開首以「分附」作為連接，從自然之境「孤舟微月」與
「楓林」在構圖上的對分引出聽樂場景之中彈箏人與聽者（客）的對話，並由
此過渡到聽樂之情的描寫，所以周珽謂「以孤舟對楓林於微月之下，遇有鳴箏
曲，則彈者聽者當俱有不看為情處，所以用『分附』二字，欲其各自理會」；同
時，無論孤舟微月還是楓林，都無法緩解流人（流放）與客心（貶謫）的愁苦，
自然場景在這裡也奠定了整首詩「情深幽遠」、「令人測之無端，玩之無盡」的
基調，所以黃生（1622-？）謂「對景寂寞，此際聞箏倍難為情。若為微月楓林
所判付者，是以淚痕不禁如雨之多耳。只說聞箏下淚，意便淺。說淚如雨，語
亦平常。看他句法字法運用之妙，便使人涵詠不盡」，「分付」用字故妙，但開
首景色對分之奠基作用，想來更是生動與巧妙。60 
第二，若是出現在篇中，自然圖景能夠呈現音樂時間的流逝。 
贈殷山人   李遠 
有客抱琴宿，值予多怨懷。 
                                                     
59
 《全唐詩》，頁 1447。 
60
 相關評論參見《王昌齡集編年校注》（成都：巴蜀書社，2000 年），頁 124-125。 
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啼烏弦易斷，嘯鶴調難諧。 
曲罷月移幌，韻清風滿齋。 
誰能將此妙，一為奏金階。61 
 
聽鄭五愔彈琴  孟浩然 
阮籍推名飲，清風滿（一作坐）竹林。 
半酣下衫袖，拂拭龍脣琴。 
一杯彈一曲，不覺夕陽沈。 
予意在山水，聞之諧夙心。62 
 
秦箏歌送外甥簫正歸京（節選）  岑參 
汝不聞秦箏聲最苦，五色纏弦十三柱。 
怨調慢聲如欲語，一曲未終日移午。63 
 
音樂是一種時間的藝術，時間是音樂的載體，如何以語言文字呈現音樂時間是
音樂描寫的重要內容。詩人往往通過自然場景的動態變化來表現音樂時間的流
逝，具體而言可以分為兩種情況，一是以想象音樂內容的自然場景來說明，本
文第三章第二節將具體研究；二是以聽樂現場自然環境的改變來說明，這在其
他題材的詩歌中也常常出現，如杜甫《秋興八首》其二「請看石上藤蘿月，已
映洲前蘆荻花」就是通過月光位置的變化表現時間的流淌，而以上三首詩亦是
如此，它們都遵循「演奏場景—音樂內容—自然場景展現時間的流逝—樂理思
考」的結構，「曲罷月移幌」、「不覺夕陽沈」、「一曲未終日移午」均是在音響面
                                                     
61
 《全唐詩》，頁 5932。 
62
 《全唐詩》，頁 1629。 
63
 《全唐詩》，頁 2053。 
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貌的描繪之後以聽樂現場自然之境的變化來表達音樂時間的流逝。 
第三，若是出現在篇尾，自然圖景往往能夠擴大音響感知，深化韻致。王
昌齡〈聽彈風入松闋贈楊補闕〉末句「空山多雨雪」就是以曠達空靈的自然場
景傳遞言外之意（琴理）的方式，再如： 
 
和王七玉門關聽吹笛（一作塞上聞笛）   高適 
胡人吹（一作羌）笛戍樓間，樓上蕭條海（一作明）月閑。 
借問落梅凡幾曲，從風一夜滿關山。64 
  
夜聞箏中彈瀟湘送神曲感舊  白居易 
縹緲巫山女，歸來七八年。殷勤湘水曲，留在十三弦。 
苦調吟還出，深情咽不傳。萬重雲水思，今夜月明前。65 
李白的名作〈春夜洛城聞笛〉「誰家玉笛暗飛聲，散入春風滿洛城。此夜曲中聞
折柳，何人不起故園情」，以及〈觀胡人吹笛〉中「梅花落敬亭」都是以靈動曠
遠的自然之境描寫笛音飄散的先例。高適（約 704-765）這首〈和王七玉門關聽
吹笛〉（又謂〈塞上聽吹笛〉）寫的亦是笛曲〈梅花落〉，「借問落梅凡幾曲（又
作借問梅花何處落），從風一夜滿關山」以梅花隨風滿關山寫樂音，而究竟是想
象中的梅花飄落關山，還是實在的笛曲滿溢關山？詩人以深遠的意境開放了讀
者解讀的空間。唐汝洵謂「落梅足起遊客之思，故聞笛者每興味」，雖然近藤元
粹以此詩為「平穩無他奇」，但其實「意境之高，寫景真而抒情深」全憑自然場
景的極致發揮。66白居易的「萬重雲水思，今夜月明前」亦是如此，萬重雲水思
                                                     
64
 《全唐詩》，頁 2243。一作〈塞上聽吹笛〉，前兩句為：雪淨胡天牧馬還，月明羌笛戍樓間。 
65
 《全唐詩》，頁 5200。 
66
 唐汝洵語見《唐詩解》卷二十七，近藤元粹語見《箋注唐賢詩集》，亦可參見劉開揚箋注：《高適詩集編
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不足以表達苦調之深情，於是簡單勾勒今夜明月，凝練作結。 
高適的〈和王七玉門關聽吹笛〉已經說明唐人音樂詩在技巧上的進一步雕
琢與意境上的明顯提升，演奏場景與兩種自然場景開始逐漸融合為一個完整的
意境，皎然（730-799）的〈風入松〉則更為明顯： 
西嶺松聲落日秋，千枝萬葉風飀飀。 
美人援琴弄成曲，寫得松間聲斷續。 
聲斷續，清我魂，流波壞陵安足論。 
美人夜坐月明裏，含少商兮點（一作照）清徵。 
風何淒兮飄飄（一作何飄飄），攪寒松兮又夜起。 
夜未央，曲何長，金徽更促聲泱泱。 
何人此時不得意，意苦弦悲聞客堂。67 
同樣是聽彈〈風入松〉，如果我們將王昌齡的〈聽彈風入松闋贈楊補闕〉與皎
然此作比較會發現二者在結構上的差異，少伯由聽樂的「夜竹」寫到「颼颼青
松樹」，由眼前的夜景切換至「松風吹草白、秋水寒日暮」的想象，採用的是
音樂描寫的傳統結構——由聽樂的自然場景過渡到音樂內容的想象場景，而皎
然卻有所創新：詩題中並未出現「聽」的字眼，而是將「聽」融入演奏場景之
中，讓松聲成為「美人」、聽眾之間的媒介：一是「聲斷續」、「含少商兮點清徵」、
「金徽更促聲泱泱」正面描寫音響，二是美人出場、開始演奏後的「寫得松間
聲斷續」與篇首就已映入眼簾的自然場景中的松聲交相輝映、相互融合、參差
起伏。皎然在《詩式》中提出「取境之時，須至難至險，始見奇句；成篇之後，
                                                                                                                                                      
年箋注》（北京：中華書局，1981 年），頁 348。 
67
 《全唐詩》，頁 9267。 
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觀其氣貌，有似等閑，不思而得，此高手也」，68認為在深思苦索的基礎上，通
過工力而得的自然才是真的自然之境，這首不著「聽」之痕跡的〈風入松〉就
是這一文學創作觀的寫照。再如常建（708-？）的〈江上琴興〉： 
江上琴興  常建 
江上調玉琴，一弦清一心。泠泠七弦遍，萬木澄幽陰（一作音）。 
能使江月白，又令江水深。始知梧桐枝，可以徽黃金。69 
沈德潛（1673-1769）評價這首詩「言能使無情者俱有情也。只寫琴理，不形容
琴聲」，70琴理如何生情？或是憑藉演奏場景與自然場景的相互碰撞。開篇「江
上調玉琴」、「泠泠七弦遍」「調」、「遍」描繪了動態的調琴過程，緊接著常建並
沒有直接描寫音樂內容或是琴聲的音響特色，而是利用自然場景的明暗、靈動，
表現出了音樂的節奏與流動，「月白」與「幽陰」構成光線明暗的變化，「澄」
展現月光下萬木的忽明忽暗，這樣的一明一暗與一聲一聲撥弦的調琴樣貌在節
奏上十分相似。而自然界江月萬木的變化，又從側面展現了音樂時間的流逝。
此外，「萬木澄幽陰」與「又令江水深」將空間的深度拉長，創造的深邃意境又
與琴聲無止境的韻味一致。常建擅於利用圓轉之筆表現自然景物的空間節奏，
將空間、時間與聲音意象巧妙結合，他的這首音樂詩，在自然形象音樂化方面
就極具特色。71 
                                                     
68
 皎然著，周維德校注：《詩式校注》（杭州：浙江古籍出版社，1993 年），頁 23-25。 
69
 《全唐詩》，頁 1453。 
70
 沈德潛：《唐詩別裁集》（上冊），（上海：上海古籍出版社，1979 年），頁 34。 
71
 關於常建詩歌與音樂的關係，參見陶文鵬：〈論常建詩歌的音樂境界〉《社會科學戰線》（1990 年第 2 期），
頁 247-266。另沈德潛認為〈江上琴興〉只寫琴理未寫琴聲的手法「龍標江上聞笛詩亦然」，類比王昌齡的
〈江上聞笛〉：「橫笛怨江月，扁舟何處尋。聲長楚山外，曲繞胡關深。相去萬餘裏，遙傳此夜心。寥寥浦
漵寒，響盡惟幽林。不知誰家子，複奏邯鄲音。水客皆擁棹，空霜遂盈襟。羸馬望北走，遷人悲越吟。何
當邊草白，旌節隴城陰。」本文認為〈江上琴興〉確實沒有正面描寫音響的特色，但是〈江上聞笛〉並非
如此。〈江上琴興〉以調弦之音開篇，「一弦清一心」以及「泠泠七弦遍」兩句之間琴音自現；而〈江上聞
笛〉之中「怨江月」、「邯鄲音」、「胡關深」、「邊草白」、「隴城陰」均是對笛曲內容、風貌的直接描寫，時
空上具有明顯的跳躍，指涉了樂曲的音樂想象，而非似常建一般發揮於聽樂的場景——江上。此外，結合
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自然場景的描寫方式之所以不斷突破與發展，大致有兩方面的原因：其一，同
山水文學的發展密切相關。劉宋時期掀起了山水文學的創作高潮，劉勰有云「宋
初文詠，體有因革。莊老告退，而山水方滋，儷采百字之偶，爭價一句之奇，
情必極貌以寫物，辭必窮力而追新，此近世之所競也」，72山水詩以高度敏銳的
感官將自然景物凝練成詩歌意象與場景，從細微的景物變化中滲透詩人的情感
思想，此般創作風潮也席捲至音樂描寫。其二，與六朝開始的新的音樂觀念密
不可分。嵇康一篇〈聲無哀樂論〉否定了「樂與政通」的傳統論述，提出人心
本有的靜、躁受到音樂觸動後產生哀、樂之情的觀點。由此給音樂描寫帶來兩
點直接的影響，一方面，唯美主義成為審美風尚，文人不再以美學作為道德勸
喻的載體，而是將美學回到藝術之中。73於是音樂的作用由社會縮小至個體，音
樂對於人心的影響被強調，娛樂抒情、導養神氣成為音樂的重要功效。在音樂
描寫之中，純粹客觀的景物描寫再也不足以承載文人的藝術訴求，如何在自然
場景中傳達個體內心的音樂情感體驗開始被重視。另一方面，確立了玄學對於
音樂美學的指導地位。道家崇尚自然以訴其「道」，在音樂審美上演變為藉以構
築自然空間傳達宇宙觀念，文人開始以或空明、或幽深、或靈動、或圓轉的自
然意境透露「欲辨已忘」的「言外之意」，上述〈聽鄭五愔彈琴〉、〈塞上聞笛〉、
〈風入松〉等音樂詩便是如此。74 
 
                                                                                                                                                      
詩歌結構來看，王昌齡的〈江上聞笛〉同其〈聽彈風入松闋贈楊補闕〉一樣，仍是將演奏場景（具體在這
首詩中是聽樂的場景）與自然場景分開，並未如常建一般將二者融合。沈德潛語參見《唐詩別裁集》（上
冊），頁 34。 
72
 劉勰著，范文瀾注：《文心雕龍注》（北京：人民文學出版社，2015 年），頁 67。 
73
 Cai, Zongqi. Chinese Aesthetics: The Ordering of Literature, the Arts, and the Universe in the Six Dynasties. 
Honolulu: University of Hawai Press, 2004.p.18. 
74
 關於〈聲無哀樂論〉及玄學思想對文藝美學的重要影響，參見張少康：《文心與書畫樂論》（北京：北
京大學出版社，2006 年），頁 140-141。 
 30 
 
 
第二節 樂器類型與場景風格 
 
韓愈（768-824）的〈聽穎（一作潁）師彈琴〉是一首著名的音樂詩： 
 
昵昵（一作妮妮）兒女語，恩怨相爾汝。 
劃然變軒昂，勇士赴敵場。 
浮雲柳絮無根蒂，天地闊遠隨飛揚。 
喧啾百鳥羣，忽見孤鳳皇。 
躋攀分寸不可上，失勢一落千丈強。 
嗟余有兩耳，未省聽絲篁。 
自聞穎師彈，起坐在一旁（一作牀）。 
推手遽止之，溼衣淚滂滂。 
穎乎爾誠能，無以冰炭置我腸。75 
 
這首詩中的「琴」究竟是什麼樂器，曾經引發後世一系列的討論，具體觀
點分為兩種：一派學者認為「琴」其實是琵琶，其中有歐陽修（1007-1072）、
蘇軾（1037-1101）。另一派認為「琴」就是指古琴，代表是宋僧義海（？-？）。
76 
歷來研究以樂器為焦點，試圖從詩歌創作背景或是詩句字眼中找尋古琴或
琵琶的身影，但似乎忽略了一個問題：歐陽修、蘇軾認為韩愈筆下的「琴」乃
                                                     
75
 《全唐詩》，頁 3813。 
76
 相關文獻參見蘇軾〈雜書琴事·歐陽公論琴詩〉，胡仔《苕溪漁隱叢話》卷 16〈韓吏部上〉，蔡滌《西
清詩話》。今人論文可參考翟敏：〈論《聽穎師彈琴》引發的爭論及內涵〉（《天中學刊》2008 年 8 月），頁
65-69。高慎濤、翟敏：〈論韓愈《聽穎師彈琴》引發的「聽琴」與「聽琵琶」之爭及其內涵〉（《逢甲人文
社會學報》第 13 期），頁 95-106。 
 31 
 
 
琵琶，是否同唐代樂器詩的創作規律有關？（即琴詩與琵琶詩在當時已經形成
了各自的風格）因此，本節首先嘗試梳理唐代琴詩與琵琶詩演奏場景、自然場
景的特點，而後推溯至漢魏六朝的琴賦、琵琶賦，觀察二者是否具有同樣的特
質，最後將古琴和琵琶的音樂描寫置於漢魏六朝唐代琴樂、琵琶樂及其美學思
想的歷史發展中，分析歸納音樂描寫演變的成因。 
 
一、演奏場景 
漢代開始，文人著手發展出了一套日趨完善的古琴理論體系，使其從八音
中脫穎而出、傲立於群樂之首，相關描寫也就逐漸形成了自身的特色。以李白
兩首詩為例： 
月夜聽盧子順彈琴    
閒坐夜（一夜坐）明月，幽人彈素琴。忽聞悲風調，宛若寒松吟。 
白雪亂纖手，綠水清虛心。鍾期久已沒，世上無知音。77 
 
聽蜀僧濬彈琴  
蜀僧抱綠綺，西下峨眉峯。爲我一揮手，如聽萬壑松。 
客心洗流水，餘響入霜鐘。不覺碧山暮，秋雲暗幾重。78 
〈月夜聽盧子順彈琴〉中彈琴人於月夜悄然登場，整首詩以琴曲〈悲風操〉、〈寒
松操〉、〈白雪〉、〈綠水〉串聯四句，再予一句琴理之歎作結，期間除「幽人」
說明演奏者身份，僅有「纖手」點出彈琴之貌。79〈聽蜀僧濬彈琴〉開篇以蜀僧
為焦點，一連三句一氣呵成描繪了從峨眉峰抱琴而下、揮手撥弦的動態過程，
                                                     
77
 《全唐詩》，頁 1856。 
78
 《全唐詩》，頁 1868。 
79
 相關箋注參見《李白全集編年注釋》（成都：巴蜀書社，1990 年），頁 262。 
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似已詳盡描繪，但若與琵琶詩比較，琴人的形象仍然非常模糊。與上一節討論
過的王建《宮詞》一百首之三十二對讀： 
紅蠻桿撥貼（一作帖）胸前，移坐當頭近御筵。 
用力獨彈金殿響，鳳凰飛下（一作出）四條弦。80 
同樣是聽樂，同樣以演奏人為焦點，王建筆下「前頭人」81的演奏動態要比李白
的蜀僧清晰很多，「紅蠻杆撥」是彈奏琵琶的撥子，開首就已經將琵琶女彈奏情
態的細節描繪了出來，而後由「用力獨彈」發散「鳳凰飛出」的想象，說明了
詩人視線對演奏者及其懷中琵琶由始至終的聚焦，顯然不同於李白筆下隱沒於
「萬壑松」、「碧山暮」之中的蜀僧。82王建亦有一首琴詩〈聽琴〉，全篇四句僅
有「今看青山圍繞君」隱約點出彈琴人。83由此可以看出琵琶詩與琴詩在演奏者
描繪方式上的差異：對於彈琴人，琴詩大多簡略說明身份，使其隱現於自然場
景中；而琵琶詩對面容、體態、動作的描繪相對細緻，以琵琶女的衣袖、眉黛、
手腕等作為演奏場景的主要構成元素： 
促節縈紅袖，清音滿翠帷。（太宗皇帝 琵琶紀事作董思恭詩）84 
香緣羅袖裏，聲逐朱弦中。（陳叔達 聽鄰人琵琶）85 
低鬟斂黛更摧藏。（羊士諤 夜聽琵琶三首之三）86 
金屑檀槽玉腕明。（張祜 王家琵琶）87 
此外，琵琶詩對於演奏過程的關注也高於琴詩，演奏方法時常閃爍於字裡
                                                     
80
 《全唐詩》，頁 3441。 
81
 「移坐當頭近禦筵」，崔令欽《教坊記》謂「妓女入宜春院，謂之內人，亦曰前頭人，常在上前頭也。」 
82
 《王建詩集校注》，頁 484。 
83
 「無事此身離白雲，松風溪水不曾聞。至心聽着仙翁引，今看青山圍繞君。」參見《王建詩集校注》，
頁 439。 
84
 《全唐詩》，頁 18。 
85
 《全唐詩》，頁 430。 
86
 《全唐詩》，頁 3709。 
87
 《全唐詩》，頁 5844。 
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行間，如白居易〈琵琶行〉中的「輕攏慢捻抹復挑」涉及四種指法——左手按
弦吟揉的「捻」（又稱「撚」）、左手扣弦以升高音高的「攏」、右手向前彈的「抹」、
右手逆彈的「挑」，88王建〈宮詞〉中的「琵琶先抹六幺頭，小管丁寧側調愁」，
張祜（約 785-849）的「只愁拍盡涼州破，畫出風雷是撥聲」中寫道掃弦指法「畫」，
都反映了琵琶在當時的風靡（諸多文人能夠了解具體指法）以及聽琵琶演奏之
時對演奏過程的視覺關注。相反，琴詩中樂器不被描繪，詠物成分消失；演奏
過程不被重視，敘事成分淡化。 
琴詩與琵琶詩在演奏場景的描寫方式上之所以形成上述差異，主要還是由
於古琴理論對彈琴人的明確要求，唐代薛易簡（742-756）〈琴訣〉提出彈琴七病： 
    彈琴之時，目覩於他，瞻顧左右，一也。搖身動首，二也。變色
慙怍，開口努目，三也。眼色疾遽，喘息粗悍，進退無度，形神支離，
四也。不解用指，音韻雜亂，五也。調弦不切，聽無真聲，六也。調
弄節奏，或慢或急，任已去古，七也。89 
在這七病中，前四病均針對彈琴人的體態：目光不能左顧右盼，身體不能搖搖
晃晃，表情不能過於誇張。90彈琴人的主體性被淡化，肢體運動集中於手部，但
手指運動並不明顯，難以被聽眾察覺，因此聽眾的注意力集中於聲音，聚焦於
音色的改變，視覺與聽覺斷裂，琴詩中淡化演奏者、樂器、演奏方式的描寫面
貌自然也就能夠被理解。 
漢代開始，琴學理論不斷發展，從體態、思想到心境，以頗為詳盡的論述
                                                     
88
 關於這四種指法的考據參見李時銘：《詩歌與音樂論稿》，頁 99-103。 
89
 薛易簡：〈琴訣〉，收錄於朱長文：《琴史》（第四卷），清康熙亭藏書十二種本，頁 156。 
90
 對於身體語言的解讀，齊薇菂提出並非身體保持靜止，而是在一定範圍內順應自然的身形一動，與當
代過於誇張的肢體動作有別。本文同意這一說法。齊薇菂之論述見〈《琴訣》的古琴音樂美學思想及其與
當代琴樂實踐之關照〉（《藝術百家》2015 年第 S2 期），頁 71-72。 
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規範著彈琴人，所以相比琵琶詩，唐代琴詩中除了簡單勾勒的彈琴人，還有更
為複雜的情況，以下分出兩類以觀其貌。 
第一，對於「不可見」彈奏者的敬畏。所謂「不可見」實際上是指詩中文
句不著一字於彈琴人，僅能從詩題或個別字眼判斷詩人乃聽人彈琴而非自彈。 
聽琴  孟郊  
颯颯微雨收，翻翻橡（一作桐）葉鳴。月沈亂峯西，寥落三四星。  
前溪忽調琴，隔林寒琤琤。聞彈正弄聲，不敢枕上聽。  
迴燭整頭簪，漱泉立中庭。定步屐（履）齒深，貌禪目冥冥。  
微風吹衣襟，亦認宮徵聲。學道三十年，未免憂死生。  
聞彈一夜中，會盡天地情。91 
這首詩前四句交待了聽琴的環境，五六兩句琴聲出現，第七句開始描寫自己的
聽琴活動（包括神情動作與內心的思索），全詩由始至終僅有琴聲而未見琴人。
92再看顧況的〈彈琴谷〉： 
谷中誰彈琴，琴響谷冥寂。因君扣商調，草蟲驚暗壁。93 
孟郊（751-814）的〈聽琴〉重在「聽」，彈琴人在場景之外處於隱性的位
置，而顧況（約 727-815）這首詩雖然並未將彈琴人及彈琴場景以視覺方式描繪，
但從問句「谷中誰彈琴」和「因君扣商調」能夠感受到詩人在採用與彈琴人對
話的方式描寫琴音。無論兩位詩人以什麼形式描繪彈琴人，其態度都是謹慎而
尊敬的，對於琴曲內容並不敢妄自猜測或評論，只是簡單描述琴音面貌。孟郊
先是「不敢枕上聽」，而後「整頭簪」、「漱泉立中聽」，除了以「琤琤」與「宮
                                                     
91
 《全唐詩》卷三百八十，頁 4261。 
92
 參見華忱之、喻學才校注：《孟郊詩集校注》（北京：人民文學出版社，），頁 422。 
93
 《全唐詩》卷二百六十七，頁 2960。 
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徵聲」描述琴音外，較多的筆墨仍是表述詩人由琴音引起的超然物外的思想領
悟。顧況「因君扣商調，草蟲驚暗壁」也是寫得小心翼翼，視草蟲為聽眾是傳
統音樂賦的寫法，上一節分析過這類聽眾多用於表現音樂的神秘特質，而顧況
「商聲」、「草蟲」、「驚暗壁」所詮釋的「神秘」已然褪去了漢賦中的神話色彩
與原始感，保留了〈洞簫賦〉等作品以鳥獸蟲魚的感動烘托音樂之悲的寫作方
式。《白虎通》中將五聲對應五行，商聲對應金，「商者，張也。陰氣開張，陽
氣始降也」，94商調多聯繫悲秋、悲樂，這一寫法也就十分穩妥。 
琵琶詩中雖然也有不可見的演奏者，但其描繪方式不同於琴詩，而與箏詩、
笛詩相近： 
    聽李良琵琶 白居易  
聲似胡兒彈舌語，愁如塞月恨邊雲。 
閒人暫聽猶眉斂，可使和蕃公主聞。95 
 
聞鄰家理箏  徐安貞  
北斗橫天夜欲闌，愁人倚月思無端。 
忽聞畫閣秦箏逸，知是鄰家趙女彈。 
曲成虛憶青蛾斂，調急遙憐玉指寒。 
銀鎖重關聽未闢，不如眠去夢中看。96 
 
春夜洛城聞笛  李白  
誰家玉笛暗飛聲，散入春風滿洛城。 
                                                     
94
 陳立撰，吳則虞點校：《白虎通疏證》（上）（北京：中華書局，1994 年），頁 120-121。 
95
 《全唐詩》，頁 4895。 
96
 《全唐詩》，頁 1228-1229。 
 36 
 
 
此夜曲中聞折柳，何人不起故園情。97 
以上三首詩均未出現彈奏者，但是詩人的聽樂心態相比琴詩要放鬆很多，而對
於音樂內容、情感色彩的判斷也要篤定很多。白居易的琵琶詩「聲似胡兒彈舌
語」寫的是琵琶的聲音面貌，「愁如塞月恨邊雲」訴的是樂曲的情感內容。徐安
貞（698-784）的箏詩中「知是鄰家趙女彈」呼應詩題「聞鄰家理箏」，說明彈
箏人並不在眼前，但是其後四句在箏聲與聽覺感受之外，描寫了對演奏情形的
想像——包括手指、表情以及室內環境。李白的笛詩首句「誰家玉笛暗飛聲」
與顧況的「谷中誰彈琴」相似，均以疑問的方式說明了演奏者不在眼前，但是
對於樂曲內容詩人先從曲中聽出「折柳」之意，而後予以「何人不起故園情」
的感歎，相較顧況「因君扣商調，草蟲驚暗壁」則要肯定很多。 
在不出現彈琴人的情況下，唯獨琴詩對於琴曲內容的描寫十分謹慎，可能
有以下兩方面的原因：第一，從樂器本身來看，古琴以絲為弦，聲音弱小，如
非相當安靜的環境、相對聚攏的空間，聽清琴聲、琴曲怕是不太現實。相隔整
片樹林的前溪，流水聲、風聲、樹葉婆娑之聲夾雜，孟郊能否聽清琴曲？山谷
之中，聲音更為混雜，顧況又能否聽清琴音？兩首詩中不在眼前的彈奏者或是
隱於山谷自彈，或是隱於溪水林中自彈，並不似室內演奏知曉曲名，沒有面對
面的交流，確實難以判斷樂曲內容。而古琴打譜又不標記節奏，每一次演奏都
具有創造性，又加強了聽眾判斷的難度。第二，從美學思想來看，古琴乃聖人
之器，聽琴的耳朵十分重要，聽眾對琴樂、琴德之「悟」是聽琴的宗旨。魏晉
以降琴與隱士相伴，代表孤傲不屈的品格，不屑于世間俗耳，如《北史．隱逸》
「狎玩魚鳥，左右琴書。拾遺粒而織落毛，飲石泉而庇松柏。放情宇宙之外，
                                                     
97
 《全唐詩》，頁 1877。 
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自足懷抱之中」，98《晉書．隱逸傳》載戴逵（約 331-396）破琴一事：「少博學，
好談論，善屬文，能鼓琴，工書畫，其餘巧藝靡不畢綜。（中略）太宰、武陵王
晞聞其善鼓琴，使人召之，逵對使者破琴曰：『戴安道不為王門伶人！』晞怒，
乃更引其兄述。述聞命欣然，擁琴而往。」99所以孟郊不敢躺著鬆散地聽，要整
理衣冠站在庭院認真地聽，即使依稀聽得樂曲概貌，也不敢妄加評論揣測，最
後數句雖是面向彈琴人但其實是基於自身感悟的「內心對話」——由「聽」體
悟人生之道，會盡天地之情，顯然出於對琴的敬畏，對琴樂的敬畏，以及對琴
人的敬畏。 
第二，自彈自樂與自彈自嘆。琴詩中有著一類少見於其他樂器詩的彈琴
人——詩人自己，而這類詩作的風格約有兩種走向：一是自彈自樂，二是自彈
自嘆。 
出現自彈自樂的情形，大抵源於古琴與君子內修的關係。「君子之近琴瑟，
以儀節也，非以慆心也」（《春秋左傳•昭公元年》）最早將古琴與「儀節」、「慆
心」聯繫，但此時琴瑟並列，古琴尚未獨立出來。100漢代隨著琴史的改寫、琴學
理論的發展，古琴與君子內修的關係逐步確立，如《琴道》「古聖賢玩琴以養心。
窮則獨善其身，而不失其操，故謂之『操』；達則兼善天下，無不通暢，故謂之
『暢』」將琴曲「操」、琴音、遭遇及人生態度聯繫。101魏晉嵇康一篇〈琴賦〉又
在「導養神氣」的內修作用之外，賦予了琴樂以新的功能——「宣和情志」、可
令「處窮獨者而不悶」。因此到了唐代，琴詩中出現了自彈自樂的奏琴人： 
山夜調琴   王績  
                                                     
98
 李延壽：《北史》（北京：中華書局，1974 年），頁 2908。 
99
 房玄齡：《晉書》（第 8 冊）（北京：中華書局，1974 年），頁 2457。 
100
 楊伯峻編著：《春秋左傳》（第 4 冊），頁 1222。 
101
 參見桓譚著，孫馮翼輯：《桓子新論》（北京：中華書局，1985 年），頁 8-9。 
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促軫乘明月，抽弦對白雲。從來山水韻，不使俗人聞。102 
 
清夜琴興（一作聽琴）   白居易  
月出鳥棲盡，寂然坐空林。是時心境閒，可以彈素琴。  
清泠由木性，恬澹隨人心。心積和平氣，木應正始音。  
響餘羣動息，曲罷秋夜深。正聲感元化，天地清沈沈。103  
 
彈秋思 白居易 
信意閒彈秋思時，調清聲直韻疏遲。 近來漸喜無人聽，琴格高低心自
知。104 
自彈自嘆的情形則主要由於知音難求。伯牙、子期開始，知音就成了中國
士人文化的重要議題。儘管後來知音逐漸從音樂拓展到文學、仕途、價值觀等
方面的志趣相投，但音樂是溝通靈魂的媒介，這一觀念並未消失。彈一首琴曲，
對方若能領略曲中意趣，道出「志在高山」、「志在流水」的共鳴，便是再好不
過了。然而隨著魏晉以來士人自覺意識的高度發展，個體精神追求的不斷擴張，
知音難覓成為了普遍的困境。 
向君投此曲，所貴知音難。（劉長卿 雜詠八首上禮部李侍郎幽琴）105 
何必鍾期耳，高閒自可親。（常建 聽琴秋夜贈寇尊師）106 
知音徒自惜，聾俗本相輕。 
不遇鍾期聽，誰知鸞鳳聲。（孟浩然 贈道士參寥）107 
                                                     
102
 《全唐詩》，頁 485。 
103
 《全唐詩》，頁 4720-4721。 
104
 《全唐詩》，頁 5087。 
105
 《全唐詩》，頁 1521。 
106
 《全唐詩》，頁 1462。 
107
 《全唐詩》，頁 1633。 
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鍾期久已沒，世上無知音。（李白 月夜聽盧子順彈琴）108 
常恐聽多耳漸煩，清音不絕知音絕。（齊己 風琴引）109 
當知音難覓之時，堅持獨立精神和清高品質的文人並不願與世俗同流、屈就俗
耳，「寧對清風明月、蒼松怪石、顛猿老鶴而鼓耳，是為自得其樂也」，110因此有
了白居易的〈對琴待月〉： 
竹院新晴夜，松窗未臥時。共琴為老伴，與月有秋期。  
玉軫臨風久，金波出霧遲。幽音待清景，唯是我心知。111 
司馬札的〈彈琴〉： 
涼（一作深）室無外響，空桑七弦分。所彈非新聲，俗耳安肯聞。 
月落未終曲，暗中泣湘君。如傳我心苦，千里蒼梧雲。112 
釋彪 的〈寶琴〉： 
吾有一寶琴，價重雙南金。刻作龍鳳象，彈為山水音。  
星從徽裏發，風來弦上吟。鐘期不可遇，誰辨曲中心。113  
唯有明月、繁星、秋風與幽音相伴，為琴人染上了遺世獨立的風采，但從「琴
格高低心自知」、「如傳我心苦，千里蒼梧雲」、「鐘期不可遇，誰辨曲中心」
等詩句中，難以讀出自娛自樂的閒適，跳入眼簾的卻是無人理解的孤單與悲歎。
由此也可以看出，儘管琴論中一再強調自彈可自得其樂，但是不能言說的思想、
難以表達的情緒通過琴音傳達出來，並被志趣相投的人理解，仍然是諸多文人
心之所向。 
                                                     
108
 《全唐詩》，頁 1856。 
109
 《全唐詩》，頁 9585。 
110
 楊表正：《重修正文對音捷要真傳琴譜大全》，轉引自郭平：《古琴叢談》，頁 36-37。 
111
 《全唐詩》，頁 5056。 
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 《全唐詩》，頁 6900。 
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 《全唐詩》，頁 9625-9626。 
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二、自然場景 
唐代以前音樂描寫以音樂賦為主，就想象音樂內容的自然場景來看，對於
古琴和琵琶的描寫並沒有什麼差別。如嵇康〈琴賦〉「粲奕奕而高逝，馳岌岌以
相屬。沛騰遌而競趣，翕韡曄而繁縟」114與孫該（？-261）〈琵琶賦〉「上下奔鶩，
鹿奔猛厲。波騰雨注，飄飛電逝」，115均以自然意象光電、雨水的流動表現音樂
旋律的變化，十分相似。但是到了唐代，琴詩與琵琶詩在篩選、組合自然意象
的方式上卻逐漸形成了各自的特色，以下將分別論述。 
1. 古琴 
首先，琴詩中的音樂想象可分為兩種，一是關於歷史典故的想象，其中自
然場景跨越時空的特點非常明顯，呈現跳躍的狀態，與其他音樂詩並無顯著差
異。另外一種則是自然場景的想象，如： 
鶴警風露中，泉飛雪雲裏。（竇庠 留守府酬皇甫曙侍御彈琴之什）116 
漾漾硤流吹不盡，月華如在白波中。（盧綸 重同暢當奘公院聞琴）117 
彈為古宮調，玉水寒泠泠。（白居易 寄崔少監）118 
靜恐鬼神出，急疑風雨殘。（張喬 聽琴）119 
泉迸幽音離石底，松含細韻在霜枝。（方干 聽段處士彈琴）120 
寒泉出澗澀，老檜倚風悲。（王元 聽琴 ）121 
                                                     
114
 嚴可均：《全上古三代秦漢六朝文》（第 2 冊），頁 1319。 
115
 嚴可均：《全上古三代秦漢六朝文》（第 2 冊），頁 1277。 
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 《全唐詩》，頁 3043。  
117
 《全唐詩》，頁 3167 
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 《全唐詩》，頁 4978。 
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 《全唐詩》，頁 7312。 
120
 《全唐詩》，頁 7478。 
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初疑颯颯涼風勁（一作動，一作至），又似蕭蕭暮雨零。 
近比流泉來碧嶂，遠如玄鶴下青冥。（孫氏 聞（一作聽）琴）122 
灑石霜千片，歕崖泉（一作噴空瀑）萬尋。（齊己 聽李尊師彈琴）123 
在山峻峯峙，在水洪濤奔。（吳筠 聽尹錬師彈琴）124 
分析其中意象的特徵及組合我們能夠發現：第一，「水」是較為頻繁出現的意象，
「泉」、「白波」、「霜」、「雨」都是它的變體；第二，例句中以下劃線標記水的
修飾語，「漾漾」、「泠泠」、「蕭蕭」都是較為柔和的形容，「蕭蕭」、「殘」、「暮」、
「幽音」是冷清的直覺感受，而「玉」、「寒」、「白」在色彩上又顯得清冷；第
三，雖偶有「灑石霜千片」、「在水洪濤奔」的雄渾，但意境整體清遠古澹。 
想象音樂內容的自然場景之所以形成如此統一的風格，主要的原因還是在
於古琴的美學思想。東漢桓譚《新論．琴道》謂「古者聖賢，玩琴以養心」並
且數次以「清」、「淳」描述琴曲：「舜操，其聲清以微」，「禹操者」「其聲清以
溢」，「微子操，其聲清以淳」，「伯夷操，箕子操，其聲淳以激」。125唐代薛易簡
《琴訣》謂「今人多以雜音悅樂為貴，而琴見輕矣」。126至明末徐上瀛總結前代
琴學，建構了較為完整的古琴美學體系，寫作《溪山琴況》，成為中國古琴美學
史上的精華。《溪山琴況》的二十四況具體為：和、静、清、远、古、澹、恬、
逸、雅、丽、亮、采、洁、润、圆、坚、宏、细、溜、健、轻、重、迟、速，
琴學思想的面貌。127《溪山琴況》這二十四況雖然類似司空圖的《詩品》，但基
                                                                                                                                                      
121
 《全唐詩》，頁 8653。 
122
 《全唐詩》，頁 8991。 
123
 《全唐詩》，頁 9529。 
124
 《全唐詩》，頁 9648。 
125
 參見孫馮翼輯：《桓子新論》（北京：中華書局，1985 年），頁 9。 
126
 楊表正：《重修正文對音捷要真傳琴譜大全》，轉引自郭平：《古琴叢談》，頁 36-37。 
127
 整體而言，漢魏六朝唐代時期的琴論集中於闡述古琴的歷史功用、記錄樂章內容、收錄琴曲歌辭，如
劉向《琴說》、蔡邕《琴操》等，而徐上瀛提出的二十四況可視為自漢以來古琴美學的總結，所以雖然其
成書於明代，但本文認為亦能夠在一定程度上解釋唐代琴詩的藝術風貌。關於《溪山琴況》的美學體系的
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本結構卻與《詩品》迥異：前九況是古琴藝術的理想意境，而後十五況多針對
具體的、特定的音色與技法。整體來說，二十四況提出的其實是一種況味、情
趣或風格，括之為「淡和」，成為古琴藝術的審美準則。128我們再來看前九況的
具體論述： 
其有得之弦外者，與山相映發，而巍巍影現；與水相涵濡，而洋洋
徜恍。暑可變也，虛堂疑雪；寒可回也，草閣流春。（和）  
試一聽之，則澄然秋潭，皎然寒月，湱然山濤，幽然谷應：始知弦
上有此一種清況，真令人心骨俱冷，體氣欲仙矣。（清）  
時為岑寂也，若遊峨嵋之雪；時為流逝也，若在洞庭之波。（遠）  
一室之中，宛在深山邃谷，老木寒泉，風聲簌簌，令人有遺世獨立
之思，此能進於古者矣。（古）129 
顯然琴詩對於音樂內容的想像，從自然場景來看，與以上文句無論是意象選擇
還是意境風格都基本一致：以平和為宗旨（二十四況以「和」為首重），恬靜清
遠、古澹雅逸。所謂「彈琴不清，不如彈箏」，「清」以「貞、靜、宏、遠為度，
然後按以氣候，從容宛轉」，琴樂令人「心骨俱冷，體氣欲仙矣」，因此秋日不
僅是琴詩中常見的自然環境，也是詩人想像琴樂內容所慣用的自然場景，「坐來
新月上，聽久覺秋生」130聽久所感的不是秋日本身，而是秋日的清冷澹遠。若是
失去了這種清冷寡淡，就落入了箏樂的艷麗之中，此處不妨以幾首箏詩為例： 
似逐春風知柳態，如隨啼鳥識花情。（柳中庸 聽箏）131  
                                                                                                                                                      
研究，可參見張法：〈《溪山琴況》美學思想體系之新解〉（《人文雜誌》2007 年第 5 期，頁 92-99。） 
128
 這種分類法起於蔡仲德《中國音樂美學史》，頁 739-759。其他學者論述的整理參見宋靜：〈《溪山琴况》
「清」况新论——兼论中国古代音乐尚“清”的审美倾向〉（《文藝研究》2016 年第 6 期），頁 68-69。 
129
 徐上瀛著，徐樑编著：《溪山琴況》（北京：中華書局，2013 年），頁 22，頁 40，頁 48，頁 60。 
130
 李昌符〈送琴客〉，《全唐詩》，卷六百零一 頁 6950。 
131
 《全唐詩》，頁 2876。 
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莫遣黃鶯花裏囀，參差撩亂妒春風。（顧況 王郎中妓席五詠——箏）132  
火鳳有凰求不得，春鶯無伴囀空長。  
急揮舞破催飛燕，慢逐歌詞弄小娘。（元稹 箏）133  
在以上描寫音樂內容的詩句中，頻繁出現的意象是「鳥」，可以是「鶯」，可以
是「燕」，可以是「鳳凰」。與琴詩中「簫簫暮雨」、「玉水寒泠泠」的靜謐、平
穩不同，箏詩以「花裏囀」、「囀空長」、「催飛燕」動態情景描寫鳥兒的活動，
顯得熱鬧很多；而在這樣動態的場景中，主體意象鳥「識話情」、「妒春風」、因
「無伴」而「囀空長」，被賦予了人格與情感；同時，雖然黃鶯、垂柳、飛燕也
是較為柔和的意象，但放入春風春景中，顯然與琴詩所描寫的秋夜、寒泉、白
波不同，色彩要更為明艷，生命力要更為旺盛，情感亦更為濃烈。 
當然，琴詩中並非全然無「麗」，只是不同於箏詩的詩，琴詩中即使言「麗」
也從「古澹出」、由「清靜發」，以韋莊兩首琴詩為例： 
聽趙秀才彈琴 
滿匣冰泉咽又鳴，玉音閒澹入神清。 
巫山夜雨弦中起，湘水清波指下生。 
蜂簇野花吟細韻，蟬移高柳迸殘聲。 
不須更奏幽蘭曲，卓氏門前月正明。134 
 
贈峨眉山彈琴處士（節選） 
一彈猛雨隨手來，再彈白雪連天起。 
                                                     
132
 《全唐詩》，頁 2969。 
133
 《全唐詩》，頁 4642。 
134
 《全唐詩》，頁 8000。 
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淒淒清清松上風，咽咽幽幽隴頭水。  
吟蜂遶樹去不來，別鶴引雛飛又止。 
錦麟不動惟側頭，白馬仰聽空豎耳。135 
「蜂簇野花吟細韻」和「吟蜂繞樹去不來」都是相對熱鬧的春景，但與箏詩中
的春風、黃鶯、花情之「麗」仍有一定程度的區別。第一首中的野花是較為中
性的意象，王維（692-761）「野花叢發好，谷鳥一聲幽」，沈佺期（約 656-715）
「野花飄御座，河柳拂天杯」，戴叔倫（約 732-789）「日暮秋風吹野花，上清歸
客意無涯」中的野花均用於構築悠遠曠達的意境，不同於上述顧況的箏詩「莫
遣黃鶯花裏囀，參差撩亂妬春風」中參差繚亂的花兒；儘管「蜂簇野花」在視
覺上呈現紛繁的效果，但其後「吟細韻」立刻將繁華收起，點明聲音的特質在
於韻味，與方干（836-903）「松含細韻在霜枝」異曲同工；後一句「蟬移高柳迸
殘聲」又回到先前「巫山夜雨」、「湘水清波」的清淡意境；而同樣是柳樹，「蟬
移高柳迸殘聲」與前例柳中庸的箏詩「似逐春風知柳態」，一個寫柳樹高遠、殘
聲依稀，一個寫柳枝在春風中的婉轉形態，差異自現。此外，韋莊對於音樂內
容採用了相同的語言結構，七言上句的前四字以想像的自然場景間接描寫聲
音，後三字則直接描寫聲音並解構前四字的繁華；下句承接上句后三字，又回
到琴曲常用的古澹場景。如第二首「吟蜂繞樹去不來」場景紛繁，「去不來」立
即將這種紛繁消解，「別鶴引雛」則回到清冷。陳廷焯於《白雨齋詞話》中評價
韋莊的詞謂「似直而紆，似達而鬱，最為詞中勝境」，其中「似直而紆，似達而
鬱」的寫作方式亦可看作這兩首琴詩的特色。136     
                                                     
135
 《全唐詩》，頁 8053。 
136
 参見齊濤：《韋莊詩詞箋注》（濟南：山東教育出版社，2002 年），頁 88、頁 524。當然，之所以出現「蜂
簇野花」、「吟蜂繞樹」這樣大部分琴詩不採用的意象組合，也不是沒有道理，部分琴曲中存在與春景相關
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其次，聽琴或彈琴的自然環境是十分講究的：「凡鼓琴必擇淨室高堂，或升
層樓之上，或於林石之間，或登山巔，或游水湄，值二氣高明之時，清風明月
之夜，焚香淨坐，心不外馳，氣血和平，方可與神合靈，與道合妙。」137因此琴
詩中的自然場景多為清風明月、山水繚繞、松鶴相伴，季節又多為秋天，所用
意象色彩清冷，意境平和寡淡。而琵琶詩中的演奏多於室內進行，如白居易〈琵
琶〉「背却殘燈就月明」138；同時「滿座重聞皆掩泣」（白居易 琵琶行）、「滿坐
紅妝盡淚垂」（無名氏 琵琶139）等描寫聽眾反應的作品也不在少數，有別於琴詩。 
    最後，詩人偏愛描寫琴聲在自然空間中的傳播，餘音與韻致亦是琴詩的特
點。例如李白的〈聽蜀僧濬彈琴〉：  
 蜀僧抱綠綺，西下峨眉峰。爲我一揮手，如聽萬壑松。 
 客心洗流水，餘響入霜鐘。不覺碧山暮，秋雲暗幾重。140 
將最後三句連在一起讀，整體的意境是：琴曲彈罷，餘音層層盪出，與遠山的
鐘聲融合，越來越悠遠，而此時聽眾方覺察已近黃昏，暮色籠罩、流雲凝聚，
但琴音響遏行雲，意蘊迴盪，經久未散。「秋雲暗幾重」化用了《列子·湯問》
中「琴青撫節悲歌，響遏行雲」，側面描寫了音響的效果。因此我們會發現這首
詩的最後三句其實都是對餘音的描寫，而描寫的方式正是通過自然空間的構造
表現餘音的傳播，而這樣的自然空間，通常是沒有邊界的，呈現無垠、悠遠的
視覺效果，將意境引向縱深。141所以高步瀛（1873-1940）謂「一氣揮灑，中有
                                                                                                                                                      
的內容，如蔡邕自己所作五弄第一弄就是遊春。但就整體的古琴美學來看，平淡中和仍然是最為主要的審
美宗旨，清冷的自然意境仍然是文人創作琴詩的普遍追求。 
137
 楊表正：〈彈琴雜說〉《重修正文對音捷要真傳琴譜大全》，轉引自郭平：《古琴叢談》，頁 36-37。 
138
 《全唐詩》，頁 4947。 
139
 《全唐詩》，頁 8860。 
140
 《全唐詩》，頁 1868。 
141
 關於李白這首詩的詳細分析參見裴斐主編：《李白詩歌賞析集》（成都：巴蜀書社，1988 年），頁 168-170。
以及袁行霈的賞析，俞平伯主編《唐詩鑒賞辭典》（上海，上海辭書出版社，2012 年），頁 559-562。 
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凝錬之筆，便不流入輕滑」。142實際上漢代音樂賦中已經出現了對餘音的關注，
王褒〈洞簫賦〉中「終詩卒曲，尚餘音兮。吟氣遺響，聯緜漂撇，生微風兮。
連延絡繹，變無窮兮」143就是對餘音綿延引人回味無窮的描寫，只是他偏向個人
體驗的直接描述，並未開始使用自然意境作為表現手法。 
    即使不針對餘音，琴詩在自然環境的塑造上，也傾向於廣袤、空曠、無垠、
融合天地的空間。 
雲向蒼梧湘水深（楊巨源 僧院聽琴）144 
摵摵振空林。（白行簡 夫子鼓琴得其人）145 
九疑猿鳥滿山吟。（張祜 聽岳州徐員外彈琴）146 
之所以形成這樣的創作風格，大概有兩個原因。從聲音演繹上來看，古琴琴曲
主要為單線條旋律，重視音色，每一個音都需要細膩地展現出來。魏晉時期，
麴瞻（367-433）於《琴聲律圖》中提出「散聲虛歇，如風水之淡盪」、「泛聲委
美輕清，若仙歌之久詠」、「實按如雷隱隱，或如鐘鼓巍巍，或如山崖磊落」，147對
散音、泛音、按音三種指法的音色給予了區分與界定；荷蘭漢學家高佩羅
（1910-1967）總結了 54 個古琴的基本指法，其中很多都強調彈奏一個音之後的
餘音甚至是沒有聲音的寂靜，如他給「滸」的註解是「右手撥彈得音後，左手
大指按於十徽，少息後向右滑動，直到九徽處。（中略）少息後，右手彈出的聲
音已經幾乎沒有，這一手勢的要義就是利用聲音最後的一點迴響」；148指法手勢
                                                     
142
 高步瀛：《唐宋詩舉要》（北京：中國書店，2015 年），頁 462。 
143
 嚴可均：《全上古三代秦漢六朝文》（第 1 冊），頁 354。 
144
 一作宿藏公院聽齊孝若彈琴，《全唐詩》，頁 3737。 
145
 《全唐詩》，頁 5305。 
146
 《全唐詩》，頁 5850。 
147
 該書已散佚，轉引自許健：《琴史初編》（北京：人民音樂出版社，1982 年），頁 50-51。 
148
 高佩羅著，宋慧文、孔維鋒、王建欣譯：《琴道》（上海：中西書局，2014 年 3 月），頁 129。 
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圖在歷代琴譜屢見不鮮，一個指法彈奏出來一個音，對於這個音應該達到怎樣
的效果，手勢圖會以圖畫畫出手指形狀，同時文字配以圖像表現該指法的意境，
如「空谷傳聲勢」是左手大指擊弦出聲的指法「罨」，指法描述曰「名指先按十
徽，次以大指罨九徽」，比興文句曰「長嘯一聲兮，振動林麓；隨聲響答兮，在
彼空谷；俞名按而拇罨兮，欲其音之相續」，可以見得對於每一個音的音高、輕
重、飽和等方面細緻入微的要求，而在這樣的思維方式下每一個音所創造的意
境也就成為了聽琴人所關注的焦點，也正是由於古琴對餘音的追求、每個音之
間常常存有一定的時間間隙（儘管古琴打譜不標記節奏），使得聽眾在聆聽時更
加關注聲音在空間的傳播並由此展開想像，而琵琶、古箏、笛等樂器的樂曲，
旋律性較強，節奏變化相對豐富，餘音的舒徐和虛音的錯落並非它們的彈奏要
求，旋律起伏帶來的情感浮動不同於一個音所引起的思維的凝聚，作為聽眾的
詩人由此寫出的詩歌在表現方式上自然也就形成了一定的差異。149 
若從美學思想上來看，古琴藝術對言外之意、弦外之音的追求為其他中國
樂器所不可及。再以《溪山琴況》為例，其中很多「況」都論及音意關係，蔡
仲德（1937-2004）於《中國音樂美學史》中將其中的「意」等同於「意境」，並
有一段概括性的論述： 
第一，其中有景，有境，但不在目前，而在心中，不是形象，而是意
象（略）。 
第二，它存在於深微之處、幽邃之中，須經「始作」、「引伸」，而後才
                                                     
149
 「空谷傳聲勢」參見北京古琴研究會編：《太音大全集》，《琴曲集成》（第一冊）（北京：中華書局，1963 
年）， 頁 66。袁靜芳於《民族器樂》中概括古琴旋律「除一般樂器旋律所表現的特點外，其旋律個性主
要表現在不同一般樂器的演奏技法方面，它依據本身的樂器性能和技法特點來安排樂曲的呈示、對比、展
開。其突出的特點表現在兩個方面，一是按、泛、散的對比，在呈示或過渡性段落中，往往以單一的技法
組成（單純用按音、泛音或散音），形成段落之間較平穩的對比；在展開性段落中，則往往以按、泛、散
的綜合應用使樂曲達到高潮。另一特點是琴曲按音本身變化豐富，為古琴旋律韻味塗抹了濃烈的色彩，其
虛、實遊移的千變萬化，形成琴曲旋律自成一體的獨特風格。」參見《民族器樂》，頁 288。 
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能「通乎杳渺」，達於「寓境」。 
第三，它有極大的感染力，因為它是一個無盡藏海，其中有無窮意趣，
無限滋味，能使人怡然吟賞，喟然讚歎，愛之不已，玩之不竭。 
第四，它既要求之於弦中，而更須得之於弦外，因而具有「玄之又玄」、
「不可思議」、「可會而不可及」、「非知音未易知」的特點，也就是說，
它是只能感受而不可捉摸，只能意會而不可思議的。150 
因此，琴詩的自然場景之所以在空間上幽深無際、融天地為一體，色彩上寡淡
清冷、缺少變化，構圖上簡潔完整、少有堆砌意象的情況，是因為無論彈琴人
還是聽琴人，都需要藉由琴音進入超經驗的時空思考，探尋那玄之又玄的言外
之意，中國文人藝術精神趣味大體相通，這同山水畫的留白其實是一個道理。 
 
2. 琵琶 
比較琴詩，唐代琵琶詩在自然場景的構造方式上相對簡單，但整體風格卻
非常一致： 
關山臨却月，花蕊散迴風。（陳叔達 聽鄰人琵琶）151 
羈雁出塞繞黃雲，邊馬仰天嘶白草。（顧況 劉禪奴彈琵琶歌）152 
朔雲邊月想朦朧。（羊士諤 夜聽琵琶三首之一）153 
潺湲隴水聽難盡，倂覺風沙繞（一作畫）杏梁。（羊士諤 夜聽琵琶三
首之三）154 
                                                     
150
 蔡仲德：《中國音樂美學史》，頁 750-751。 
151
 《全唐詩》，頁 430。 
152
 《全唐詩》，頁 2947。 
153
 《全唐詩》，頁 3709。 
154
 《全唐詩》，頁 3710。 
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低回慢弄關山思，坐對燕然秋月寒。（元稹 琵琶歌）155 
隴霧笳凝水，砂風雁咽羣。（張祜 觀宋州于使君家樂琵琶）156 
只愁拍盡涼州破，畫出風雷是撥聲。（張祜 王家琵琶）157 
胡沙望盡漢宮遠，月落天山聞一聲。（許渾 聽琵琶）158 
萬里胡天海塞秋，分明彈出風沙愁。（李群玉 王內人琵琶引）159 
青冢葬时沙莽莽，乌孙愁处雪纷纷。（白居易 聽琵琶勸殷協律酒）160 
不難發現在這些作品中，詩人不約而同地以「關山」、「出塞」、「隴水」、「隴
霧」、「涼州」、「胡沙」、「胡天」等西域的自然物象來表現旋律風格，以羈旅漂
泊的場景、戍邊雄渾壯闊的畫面來描寫音樂內容。就《全上古三代秦漢六朝文》
與《全漢三國晉南北朝詩》，唐以前有孫該、傅玄、成公綏三人的〈琵琶賦〉，
三融〈詠琵琶〉、徐勉〈詠琵琶〉、趙儒宗〈感琵琶弦〉三首琵琶詩，但這些在
使用自然意象描寫琵琶音樂時，並沒有任何異域特色。那麼，為什麼到了唐代，
琵琶詩會形成如此統一的面貌呢？ 
東漢劉熙（？-160）《釋名》中對琵琶的解釋為「推手前曰批，引手卻曰杷，
象其鼓時」，161可以看出「琵」、「琶」是彈撥樂器的兩種演奏手法，唐代以後才
連用琵琶作為專用名詞，因此音樂賦或音樂詩中出現的琵琶，實際上與當今我
們認知中的琵琶有一定的差異。 
最早的琵琶出現於秦漢時期，直柄、共鳴箱呈圓形，又被稱為「秦漢子」、
                                                     
155
 《全唐詩》，頁 4629。 
156
 《全唐詩》，頁 5812。 
157
 《全唐詩》，頁 5844。 
158
 《全唐詩》，頁 6139。 
159
 《全唐詩》，頁 6584。 
160
 陳尚君輯校：《全唐詩補編》（北京：中華書局，1992 年），頁 1090。 
161
 參見畢沅：《釋名疏證》（第 7 卷）（北京：中華書局，1985 年），頁 207。 
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「直項琵琶」、「秦琵琶」。而後由西域傳入並約於北魏開始盛行另一種琵琶，四
弦，音箱為梨形，用撥子彈奏，稱為「曲項琵琶」、「胡琵琶」、「龜茲琵琶」。162同
時，唐代還有一種琵琶名為五弦琵琶，五弦，腹如長水滴形，南北朝後期由印
度以佛教形式傳入，唐詩中一般稱為五弦、五弦琵琶。163 
在胡琵琶傳入以前，文獻中看到的琵琶為秦琵琶，在隋唐九部樂中僅用於
清樂，164《新唐書．禮樂志》載「初，隋有法曲，其音清而近雅。其器有鐃、鈸、
鐘、磬、幢簫、琵琶。琵琶圓體修頸而小，號曰『秦漢子』，蓋弦鞀之遺制，出
於胡中，傳為秦、漢所作。其聲金、石、絲、竹以次作，隋煬帝厭其聲澹，曲
終復加解音」165，能夠看出秦漢子聲音雅澹，因此漢魏六朝的詩賦在描寫它的音
樂旋律之時，採用與琴相似的意象與場景也就可以理解了。這一樂器曾被阮咸
改造，十二柱變為十三柱，小腹改為大腹，短柄改為長柄，所以在唐初已經改
名為阮咸。166 
所以我們基本可以推斷，大部分唐代琵琶詩中的「琵琶」非秦琵琶，也非
五弦琵琶，而是於北朝以後愈發興盛、廣為傳播的曲項胡琵琶，理由有二：第
一，《舊唐書．禮樂志》於「清樂」使用樂器中列「秦琵琶」而非「琵琶」，在
其他樂部列「琵琶」、「五弦琵琶」，可以看出胡琵琶已經基本獨佔琵琶之名。第
二，在唐代音樂詩中，我們可以看到琵琶與五弦琵琶是分開命名的，當詩人所
寫對象是五弦琵琶時，往往稱之為五弦，如白居易有〈琵琶行〉，其中「四弦一
聲如裂帛」說明了此琵琶乃四弦，其又有詩作〈五弦彈〉，詩題就點出了所寫乃
                                                     
162
 參見任常俠：〈漢唐時期西域琵琶的輸入和發展〉《20 世紀中國音樂史論研究文獻綜錄——中國傳統器
樂與樂種卷》（北京：人民音樂出版社，2006 年），頁 367-377。 
163
 林謙三：《東亞樂器考》，轉引自李時銘：《詩歌與音樂論稿》（台北：里仁書局）頁 96。趙維平：《中國
古代音樂文化東流日本的研究》（上海：上海音樂學院出版社，2004 年），頁 209。 
164
 見楊蔭瀏：《中國古代音樂史稿》（北京：人民音樂出版社，1981 年），頁 255。 
165
 歐陽修、宋祁等撰：《新唐書》卷二十二（北京：中華書局，1975），頁 476。 
166
 參見韓淑德、張之年：《中國琵琶史稿》（台北：丹青圖書有限公司，1987 年），頁 15。 
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五弦琵琶。 
那麼，琵琶詩中異域想象的由來就顯而易見了，不同於秦琵琶，胡琵琶在
傳入之時，就有明確的文獻材料說明其音響上的異域特質，並且對中原音樂產
生較大的影響。在隋九部樂中，除天竺樂來自印度，其餘均為胡樂，其中以龜
茲樂最盛，而琵琶是龜茲樂中的重要樂器，《辽史•樂志》載「四旦二十八調（隋
文帝時將音樂以樂曲、樂器、宮調分為雅俗二部，俗樂共二十八調），不用黍律，
以琵琶弦協之。蓋出『九部樂』之龜茲部云」，說明琵琶已經成了協律的標準。
167而龜茲樂師蘇祗婆（？-？）帶來琵琶七調對於整個隋唐的樂調都產生一定的
影響： 
先是周武帝時，有龜茲人曰蘇祗婆，從突厥皇后入國，善胡琵琶。聽
其所奏，一均之中間有七聲。因而問之，答云：「父在西域，稱為知音。代
相傳習，調有七種。」以其七調，勘校七聲，冥若合符。一曰「娑陁力」，
華言平聲，即宮聲也。二曰「雞識」，華言長聲，即商聲也。三曰「沙識」，
華言質直聲，即角聲也。四曰「沙侯加濫」，華言應聲，即變徵聲也。五曰
「沙臘」，華言應和聲，即徵聲也。六曰「般贍」，華言五聲，即羽聲也。
七曰「俟利箑」，華言斛牛聲，即變宮聲也。譯因習而彈之，始得七聲之正。
然其就此七調，又有五旦之名，旦作七調。以華言譯之，旦者則謂「均」
也。其聲亦應黃鐘、太簇、林鐘、南呂、姑洗五均，已外七律，更無調聲。
譯遂因其所捻琵琶，弦柱相飲為均，推演其聲，更立七均。合成十二，以
應十二律。律有七音，音立一調，故成七調十二律，合八十四調，旋轉相
                                                     
167
 參見常任俠：〈漢唐時期西域琵琶的輸入和發展〉《20 世紀中國音樂史論研究文獻綜錄——中國傳統器
樂與樂種卷》（北京：人民音樂出版社，2006 年），頁 367-377。 
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交，盡皆和合。168 
鄭譯（540-591）學習參照這種音階形式，創造八十四調理論，成為唐代燕樂二
十四調的基礎。琵琶傳入之時樂曲在音階調式上帶有明顯的胡樂特點，與華夏
舊調迥異，於《隋書•音樂志》亦有明確的說明： 
   西涼者，起苻氏之末，呂光、沮渠蒙遜等，據有涼州，變龜茲聲為之，
號為秦漢伎。至魏太武既平河西得之，謂之西涼樂。至魏、周之際，遂謂
之國伎。今曲項琵琶、豎頭箜篌之徒，並出自西域，並非華夏舊器。《楊澤
新聲》、《神白馬》之類，生於胡戎。胡戎歌非漢魏遺曲，故其樂器聲調，
悉與書史不同。169 
即使後來經過隋唐諸多音樂家的改造，胡調被一定程度地漢化，但最初的這一
印象不可避免地影響了文人對於琵琶的感官。因此，唐代琵琶詩在以自然場景
描述琵琶樂之時不約而同地使用塞外意象。 
但是，仍有一個問題值得注意及進一步推敲：唐詩中習慣以邊塞意象疊加
昭君典故，這種創作方式如何而來？  
對於秦琵琶，唐以前有三條資料記載它和異域地有關： 
《風俗通》：漢元帝，王昭君初適匈奴，在路愁怨，遂於其馬上彈琵琶
以寄恨，至今傳之，為昭君怨。  
《釋名》：本出於胡中，馬上所鼓也。 170 
傅玄〈琵琶賦〉：漢遣烏孫公主嫁昆彌，念其行道思慕，故使工人裁箏、
                                                     
168
 魏徵等撰：《隋書》卷十五（北京：中華書局，1973）：頁 345-346。 
169
 《隋書·音樂志》，頁 378。 
170
 《風俗通》、《釋名》之說參見杜佑：《通典》（第 4 卷）（北京：中華書局，1988 年）頁 3679。 
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築，為馬上之樂。171 
琵琶為雙音節詞，不同於「琴」、「笛」、「蕭」等單音節命名的中原樂器，由此
可以推測它或與北方少數民族（遊牧民族）相關。所以唐人琵琶詩對於昭君、
烏孫公主的追溯實際上源於秦琵琶的歷史。這一歷史信息在唐以前的音樂描寫
中其實也有提及，但如上文所論，秦琵琶在樂曲風格、音響面貌上並沒有明顯
的外來特徵，所以漢魏六朝音樂詩賦中僅在追溯琵琶歷史之時，談到它與昭君、
烏孫公主的關係。172 
那麼，唐人為何會用秦琵琶的歷史信息想象胡琵琶的音樂旋律呢？這可能
和六朝後期至初唐琵琶命名的混論局面有關。據今人學者考證，胡琵琶在北魏
時期已經盛行，173但《隋書．音樂志》並未將秦琵琶與琵琶分別命名，在清樂中
僅列琵琶，而實際上清商三樂所用應為秦琵琶。再一例，《新唐書·元澹傳》記載：
「有人破古塚得銅器，似琵琶，身正圓，人莫能辨。行沖曰：『此阮咸所作器也。』
命易以木，弦之，其聲亮雅，樂家遂謂之『阮咸』。」說明初唐時期，秦琵琶也
已經產生了不同的種類，琵琶的系統變得十分龐大而複雜，命名也較為混論。174
因此，文人在作品中將秦琵琶之典故移植到胡琵琶上，將胡琵琶的胡樂特質用
來描寫秦琵琶，都有可能。例如李嶠〈琵琶〉： 
朱絲聞岱谷，鑠質本多端。半月分弦出，叢花拂面安。 
                                                     
171
 《全上古三代秦漢六朝文》，頁 1716。 
172
 如傅玄（217-278）〈琵琶賦•序〉又引杜摯（？-？）說法「杜摯以為贏秦之末，蓋苦長城之役，百姓
弦鞉而鼓之」，認為秦琵琶也有可能是源自漢人弦鼗。杜佑（735-813）《通典》載「今清樂秦琵琶，俗謂之
『秦漢子』，圓體修頸而小，疑是弦鼗之遺制」，參見杜佑：《通典》（第 4 卷）（北京：中華書局，1988 年）
頁 3679。 
173
 參見常任俠：〈漢唐時期西域琵琶的輸入和發展〉《20 世紀中國音樂史論研究文獻綜錄——中國傳統器
樂與樂種卷》（北京：人民音樂出版社，2006 年），頁 367-377。 
174
 關於秦琵琶自南北朝以來的變異，參見韓淑德、張之年：《中國琵琶史稿》（台北：丹青圖書有限公司，
1987 年），頁 16-18。 
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將軍曾制曲，司馬屢陪觀。本是胡中樂，希君馬上彈。175 
其中「將軍曾制曲」用東晉鎮西將軍謝尚志典故，《樂府詩集》有引《樂府廣題》
曰：「謝尚為鎮西將軍，嘗著紫羅襦，據胡牀，在市中佛國門樓上彈琵琶，作《大
道曲》。市人不知是三公也。」176「據胡床」，又是獨奏，此琵琶多是胡琵琶。而
李嶠詩中「半月分弦出」也說明應是梨形音箱的胡琵琶，而非圓形音響的秦琵
琶，但是「本是胡中樂，希君馬上彈」卻直接引用了《釋名》中對秦琵琶的記
載。 
綜上所述，可以得出推論：至少到初唐，琵琶的命名依舊處於比較混亂的
局面，文人對於琵琶的印象也並非清楚（例如《初學記》中琵琶下屬並未再分，
所列詩賦混雜了秦琵琶與胡琵琶，將其統稱為琵琶），詩作中的琵琶寫作實際上
是在秦琵琶的遠古傳說與胡琵琶的音響特質相互雜糅的基礎上形成的。胡琵琶
不同於中原音樂的音響特色帶來明顯的聽覺衝擊，喚起了文人對琵琶歷史的追
溯，將秦琵琶的歷史典故移植到了胡琵琶之上，以「昭君」、「烏孫公主」、「胡
中」、「馬上」等意象搭建戰爭、和親、英雄為主題的創作成為琵琶文學的範式。
177 
當然，這種錯位的創作範式給研究帶來了困境，判斷詩中琵琶究竟為什麼
樂器成為難題，十分容易出錯。例如唐太宗有詩謂：  
半月無雙影,全花有四時。摧藏千里態,掩抑幾重悲。促節縈紅袖,清音
                                                     
175
 《全唐詩》，頁 709。 
176
 郭茂倩：《樂府詩集》（北京：中華書局，1999 年），頁 1061。 
177
 臧立：〈古代的胡琴與琵琶〉（《文史知識》1983 年 11 月），頁 63。提出張祜〈觀宋州于使君家樂琵琶〉
中所聽琵琶應為胡琵琶，但引用「青冢是昭君」乃秦琵琶的典故，已看到了唐代琵琶詩的這一問題。雖然
昭君的文化符碼在不同樂器的樂曲之間也會移植，例如秦琵琶和胡琵琶都有〈明君曲〉（詳見《中國琵琶
史稿》），琴曲也有〈昭君怨〉，不能說張祜等人所寫昭君一定是受秦琵琶典故影響，而非胡琵琶樂曲本身
帶有明君的標題；但是，琵琶詩中「烏孫公主」、「馬上」等明顯出自秦琵琶歷史記載的文字，還是說明了
唐人琵琶詩創作模式是秦琵琶與胡琵琶文化符碼的混合。 
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滿翠帷。 駛彈風響急,緩曲釧聲遲。空餘關隴恨,因此代相思。178 
有論者將其與王融〈詠琵琶〉對讀，並且認為這兩首詩寫的都是秦琵琶。179但是
太宗詩首句「半月」與李嶠詩一樣，應已點名所寫琵琶乃梨形音箱的胡琵琶；
而「駛彈風響急,緩曲釧聲遲」是胡琵琶的可能性也高於秦琵琶。王融〈詠琵琶〉
謂： 
抱月如可明，懷風殊復清。絲中傳意緒，花裏寄春情。掩抑有奇態，淒鏘
多好聲。芳袖幸時拂，龍門空自生。180 
上文已述，胡琵琶於北魏已經盛行，因此王融這首詩寫的究竟是秦琵琶還是胡
琵琶，很難確定。我們只能從「絲中傳意緒，花裏寄春情。掩抑有奇態，淒鏘
多好聲」的琵琶樂描寫中，發現其與太宗筆下「駛彈風響急,緩曲釧聲遲」的樂
曲面貌不同，從而懷疑它更符合清商三樂委婉淒清的風格。張世彬於《中國音
樂史論述稿》提出「唐詩中所稱之琵琶皆曲項之胡琵琶」，本文認為鑒於琵琶詩
雜糅秦琵琶典故與胡琵琶音樂的創作範式本應有一個形成的過程，加之初唐時
期琵琶命名的複雜情況，對於六朝末至初唐這一時期的琵琶詩，在判斷其中琵
琶種類時還需謹慎考據。 
 
三、小結 
綜上所述，由於琵琶和古琴在音色、樂曲及文化上的差異，琵琶詩和唐詩
在創作風格上也走向了各具特色的兩端。歐陽修以「劃然變軒昂，勇士赴戰場」
判斷韓愈〈聽穎師彈琴〉之琴為琵琶，極有可能源於琵琶詩統一的寫作方式，
                                                     
178
 《全唐詩》，頁 18。 
179
 相關論述參見吳東權：《綵筆紅顏》（台北：台灣商務印書館，2007 年），頁 146。該書將王融之作視為
太宗之後，有所不當。 
180
 《全漢三國晉南北朝詩》，頁 988。 
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蘇軾認同歐陽修的看法，退而作〈聽杭僧惟賢琴〉，其中以「春暖和且平」、「廉
折亮以清」形容琴音，符合唐代琴詩整體的風格。 
而義海之所以肯定〈聽穎師彈琴〉之琴是古琴而非琵琶，也有特殊的原由。
實際上琴曲的音響面貌並非一味清淡平和，如廣為人知的琴曲〈廣陵散〉所用
的就是慢商弦以取得慷慨激烈的音響效果，再如大抵曹魏時期就有琴曲〈胡笳〉
以琴寫胡笳聲，吸收了胡笳樂曲的成分，181因此琴詩中亦有一反常態的作品，如
盧仝（約 795-835）〈聽蕭君姬人彈琴〉「初時天山之外飛白雪，漸漸萬丈澗底生
流泉。風梅花落輕揚揚，十指乾淨聲涓涓。昭君可惜嫁單于，沙場（一本缺此
二字）不遠只眼前。蔡琰薄命沒胡虜，烏梟啾唧啼胡天。關山險隔一萬里，顏
色錯漠生風煙」，182戎昱（744-800）〈聽杜山人彈胡笳（歌）〉「綠琴胡笳誰妙彈，
山人杜陵名庭蘭。（中略）更聞出塞入塞聲，穹廬氈帳難為情。胡天雨雪四時下，
五月不曾芳草生。（中略）世上愛箏不愛琴，則明此調難知音。今朝促軫為君奏，
不向俗流傳此心」，183與琵琶詩十分相像，只是這些作品在琴詩中為數較少。 
胡仔（1110-1170）於《苕溪漁隱叢話前集》曾論及音樂詩：「 古今聽琴阮
琵琶箏瑟諸詩，皆欲寫其音聲節奏，類似景物故實狀之，大率一律，初無中的
句互可移用，是豈真知音？但其造語藻麗，為可喜耳。」14 確實，像白居易一樣
高產音樂詩的作者鳳毛麟角，大部分的文人留下的音樂詩數量較少，常常以相
似的寫作手法描寫不同樂器，有時甚至所用意象都一模一樣。但經過以上論述，
本文認為這一說法也有可商榷之處。至少從唐代的琴詩與琵琶詩來看，樂器的
形制、演奏風格、來源、文化屬性影響著音樂描寫，詩人無論在構造演奏場景
                                                     
181
 相關考證見王小盾〈琴曲歌辭《胡笳十八拍》新考〉（《復旦學報》社會科學版，1987 年），頁 23-29。 
182
 《全唐詩》，頁 4389。 
183
 《全唐詩》，頁 3011。 
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方面，還是創設自然場景方面，都運用了匠心，寫出了兩種樂器各自的特色。
由於在中國音樂史上，不同樂器的樂曲在內容題旨上相互重疊，一件樂器的樂
曲模擬另一件樂器的音響形態，都不少見，因此琴詩寫邊塞壯闊而在創作風格
上與琵琶詩相似，並不代表兩種樂器詩的整體面貌大率一律，所謂意象、意境、
風格的「大率一律」實際上應就琴詩內部而言，或是琵琶詩內部而言，兩者之
間仍然有著明顯的差異。而實際上到了唐代，人們對樂器的感官普遍更為細緻，
認知也越來越成熟，相較先秦兩漢有了明顯的進步，限於篇幅，本文主要以琴
詩、琵琶詩作區分，但其實箏詩、笛詩、笳詩等也各有特點。 
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第三章 音響 
 
倫納德﹒邁爾（Leonard B. Meyer）（1918-2007）認為音樂主要通過兩種方式
喚起想象：其一是我們關於音樂材料及其組織的體驗，其二是我們關於音樂之
外的概念、事物、質量和思想狀態的體驗。184音樂描寫亦是如此，詩人對音樂旋
律所作的文學創作大體上可以分為兩類：一類是由樂曲標題或其他文化內涵引
起的關於音樂內容的描寫，其中多以自然場景展開，如上一章所分析的〈風入
松〉等作品；另一類則是對音樂材料及其組織的直接描寫，即本章即將展開研
究的音響描寫。 
 
第一節 音響描寫的基本結構 
 
一直以來很多研究都以「聽聲類形」185或「通感」概括音響描寫，186錢鍾書
（1910-1998）曾於〈論通感〉一文中區分季札觀樂的「曲而有直」與白居易〈琵
琶行〉的「大珠小珠落玉盤」，認為後者僅從聽覺聯繫到聽覺，不能被視為通感，
前者才是由聽覺聯繫視覺。從修辭的角度來看確實如此，但是若從音樂的角度
                                                     
184
 倫納德﹒邁爾（Meyers Leonard）著，何乾三譯：《音樂的情感與意義》（北京：北京大學出版社，1992
年），頁 302。 
185
 最早出現於馬融〈長笛賦〉。 
186
 關於如何描寫聲音旋律，孫貴珠於〈從摹寫聲音三至文綜觀唐人擬聲情手法之沿襲與創新〉中以白居
易〈琵琶行〉、韓愈〈聽穎師彈琴〉、李賀〈李憑箜篌引〉三篇作品分別提出唐人摹擬聲音的三種手法：以
聲喻樂（其他自然界的聲音）、以形喻樂（具體物象）、以典喻樂（音樂典故）。本文認為這三種手法能夠
代表三篇作品各自的創作特點，但是作者在分析之時仍然限於何為「聲」、「形」、「典」，未能找出與「樂」
的本質聯繫，具體論述參見《大同大學通識教育年報》第八期，頁 25-46。劉月珠於《唐人音樂詩研究》
歸納箜篌、琵琶、笛、笳四種樂器的音響描摹方式，其具體操作是以表格形式從「物件」、「現象」、「疊字」
三個角度總結每種樂器的「擬音材料」，然後再簡單歸納對於樂曲的聽覺呈現，具體參見《唐人音樂詩研
究》（台北：秀威資訊科技股份有限公司），2007 年。李時銘《詩歌與音樂論稿》中對〈琵琶行〉的分析，
基於〈霓裳〉、〈绿腰〉两曲本身，總結出這首詩的描寫結構：上句描繪演奏情態或摹寫聲情或留白，下句
進行音樂想象。但是一篇音樂詩難以涵蓋整個音樂描寫的創作規律。有鑒於此，本文嘗試從漢魏六朝唐代
音樂詩賦中探求作者描寫的音樂旋律與音樂音響的普遍規律之間是否存在一致的關係。 
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考慮，「大珠小珠落玉盤」視覺上的顆粒感與琵琶「輪指」（每個手指快速、輪
流彈奏通一個音）的聽覺感受不能說全然無關。於是我們發現以「通感」或「聽
聲類形」概括音響描寫存在以下幾點問題：第一，從心理學來看「聽聲類形」
或「通感」均屬於聯覺（synesthesia）——一種感觀刺激自發引起另一種感觀認
識的心理活動。聯覺限於知覺層面，不進入個人的語義表達層面，是所有人身
上普遍發生的反應。王次炤與周海宏都曾談及我們聽音樂時產生的視覺形象實
際上是在聯覺基礎上，經過個體的聯想和想象而產生的後續心理活動，單純的
聯覺活動不包括聯想和想象，只是一種直接的感覺反應。187而音樂描寫作為聽樂
感受的再創造，必然經過想象而注入詩人的多樣感受，聯覺由此變得複雜，未
必是單一的感觀轉換。第二，音樂是時間的過程而非一個時間點，在「音樂—
音樂描寫」的研究中若單純從修辭層面判斷是否發生感觀轉換，則忽視了語言
文字對動態音響的呈現，詩人經過想象傳達聯覺感受的創作過程亦被簡單化
了。所以理解音響描寫的鑰匙確實在於解讀其中的聯覺反應，但是若要發現詩
人在什麼聯覺的基礎上發揮了怎樣的想象，還需找尋文字與音樂的各種聯繫。 
 
一、音樂的基本元素 
第一章曾討論過中國音樂理論中「聲」、「音」、「樂」的區分，《樂記》明確
提出「音」是合律的「聲」，「樂」是人文化的「音」，所以在中國文化的視域下
自然之聲其實並不能被視為「聲」或「音」。關於什麼是音樂，西方音樂家愛德
華·漢立克斯（Eduard Hanslick）（1825-1904）於《論音樂的美》中認為自然界的
                                                     
187
 參見王次炤：〈音樂的結構和功能〉《中央音樂學報》1988 年第 2、3 期。周海宏：《音樂與其表現的世
界：對音樂音響與其表現對象之間關係心理學與美學研究》（北京：中央音樂學院出版社，2004 年），頁
39-41。 
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音樂到人類的音樂藝術必須經過數學的途徑，兩者的根本區別在於和聲與旋律
（旋律指可測量的樂音有秩序地相繼出現）。188這些數學的途徑在傑夫．托德．
提頓（Jeff Todd Titon）（1943-）Words of Music 一書中則被從旋律（Melody）、
和聲（Harmony）、節拍（Meter）、節奏（Rhythm）來考量，該書亦認為儘管音
樂形式在不同民族文化中各式各樣，但是旋律、和聲等人類組織聲音的手段無
論地域、時間，應當都是基本的。因此，儘管中國音樂在漢魏六朝唐代時期並
未發展出如西方現代音樂理論一般的論述，但是我們有理由認為節奏、節拍等
人類組織聲音的基本手段已為當時的文人所意識，即使他們在描寫音響時並沒
有科學化地表達，但其遣詞造句中已然流露對音樂基本元素的感知，並且音樂
描寫中的語言組織方式與作曲家的曲譜，在基本結構上也具有一定的相似性。
基於以上揣測，本節將以音樂基本元素為紐帶，通過解讀音響意象在視覺、觸
覺、情態等方面的特點，推測詩人對音樂強弱、音高、速度、和聲與織體、曲
式五種元素的感觀，進而窺見音響描寫方式，建立音響描寫同音樂組織之間的
橋樑。其中前三種元素以周海宏（1963-）在其《音樂與其表現的世界：對音樂
音響與其表現對象之間關係心理學與美學研究》的結論為基礎，該書以實驗的
方法歸納總結了音響性質與人類感官之間的深層聯繫，超越了泛泛而談的聯覺
論述。 
1. 強弱、音高、速度 
強弱是聲音的大小，取決於發音體的震動幅度。音高是聲音的高低，與發
音體振動頻率的高低成正比。在音樂當中，音高通常是指一個音階（以數理規
                                                     
188
 愛德華·漢立克斯著，楊業治譯：《論音樂的美：音樂美學修改芻議》（北京：人民音樂出版社，2008 年），
頁 97-107。漢立克斯認為音樂中出現摹仿自然現象的部分（如貝多芬田園交響曲中的各種鳥叫）不應當被
視為音樂，而是希望喚起聽眾記憶中關於這一自然現象的記憶，它們沒有音樂的意義，只有詩的意義。 
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律排列的一組音列，如大調音階、小調音階，五聲音階、七聲音階等）之內每
個音的高低位置。189速度指音樂行進的快慢。190周海宏（1963-）在其《音樂與其
表現的世界：對音樂音響與其表現對象之間關係心理學與美學研究》以實驗的
方法歸納總結了音響在強弱、音高、速度三方面的性質與人類感官之間的深層
聯繫，超越了泛泛而談的聯覺論述。具體研究結果以表格顯示為： 
強弱：191 
聲音 強 弱 
事物的能量、力量 大 小 
視覺的感受 強 弱 
物體的形狀 大 小 
物體的質量 重 輕 
物體運動的狀態 快 慢 
情態的體驗 強 弱 
空間距離 近 遠 
音高：192 
聲音頻率 高 低 
視覺亮度 亮、明、白 暗、昏、黑 
情態體驗 緊張 鬆弛 
空間知覺 上、淺、高、遠 下、深、低、近 
物體質量 輕、飄 重、沉 
物體形狀、體積 小 大 
物體運動狀態 敏捷、靈巧 遲鈍、笨拙 
速度：193 
聲音 長、慢、疏 短、快、密 
空間延展 長、開闊、寬、舒暢 短、狹窄、擠 
物體大小 大 小 
                                                     
189
 Pitch(Harvard) The location of a musical sound in the tonal scale, proceeding from low to high. The exact 
determination of pitch is by frequency (number of vibrations per second) of the sound; Pitch as a physiological 
sensation also depends to a small degree on other factors (intensity), which are, however, negligible from the 
musical point of view. Apel Willi. Harvard dictionary of music, Cambridge: Harvard University Press, 1944, 
p.678-679. 
190
 Tempo(Harvard). The speed of a composition or a section thereof, ranging from very slow to very fast, as 
indicated by tempo marks such as largo, adagio, andante, moderato, allegro, presto, prestissimo. Apel Willi. 
Harvard dictionary of music, Cambridge: Harvard University Press, 1944, p.836-837. 
191
 周海宏：《音樂與其表現的世界：對音樂音響與其表現對象之間關係心理學與美學研究》，頁 66-74。 
192
 周海宏：《音樂與其表現的世界：對音樂音響與其表現對象之間關係心理學與美學研究》，頁 50-65。 
193
 周海宏：《音樂與其表現的世界：對音樂音響與其表現對象之間關係心理學與美學研究》，頁 75-84。 
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物體重量 重 輕 
個性與人格特徵 開闊、大、開放 狹隘、小、拘謹 
事物運動 慢、靜、變化少 快、動、變化多 
情緒與態度 抑制、平和、安靜 興奮、急躁、激動 
交往行為 端莊、穩重 隨便、輕佻 
 
音高、強弱、速度屬於音響的基本要素，在具體的音樂作品中三者往往互
相影響，通常一段漸慢的旋律也是漸弱的過程，有時也是下行（音高降低）的
過程，所以周海宏的研究結果中，這三者的聯覺反映在某些方面十分相似，我
們亦可以綜合考慮將其規整為一個表格。以音樂詩賦文本材料來看，文人對音
響的聯覺轉換主要集中於「空間知覺」與「物體性質」： 
聲音特質 大、高、快 小、低、慢 
空間知覺 高遠、浮淺、開闊 低近、深邃、狹窄 
情緒體驗 興奮、緊張、侷促 平和、舒緩、安靜 
物體性質 勢能強、形狀大、質量重 勢能弱、形狀小、質量輕 
對於「空間知覺」，它是音樂描寫中表現音高的主要方式，如： 
浮沈抑揚，升降綺靡。 
折而復扶，循覆逆開。（阮瑀 箏賦）194 
浮音穆以遐暢，沈響幽而若絕。（孫瓊 箜篌賦）195 
或乘險投會，邀隙趨危。（嵇康 琴賦）196 
薄湊會而凌節兮，馳趣期而赴躓。 
長矕遠引，旋復迴皇。 
臨危自放，若頹復反。（馬融 長笛賦）197 
其中阮瑀與孫瓊將音響視為主體對象，以其在空間中的「沉」、「浮」表現每個
                                                     
194
 嚴可均：《全上古三代秦漢六朝文》（第 1 冊），頁 973。 
195
 嚴可均：《全上古三代秦漢六朝文》（第 3 冊），頁 2292。 
196
 嚴可均：《全上古三代秦漢六朝文》（第 2 冊），頁 1320。 
197
 嚴可均：《全上古三代秦漢六朝文》（第 1 冊），頁 565。（翰）長矕遠引，言水聲鴻聲相被，遠引不絕。
旋復迴皇，皆聲去住不定、高下不常貌。頁 328。（向）言聲如臨高自放縱，頹下而復反上。頁 329。 
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音音高的上下變化；對於「或乘險投會，邀隙趨危」與「薄湊會而凌節兮，馳
趣期而赴躓」，「會」、「節」、「期」是對空間節點的修飾，「險」、「隙」是對空間
大小的形容，198嵇康與馬融似乎是將音樂旋律的進行描寫為類似爬山的活動，
以空間形態的變化側面展現音響的高低起伏，以「乘」、「投」、「邀」、「趨」、「薄」、
「湊」、「凌」、「馳」、「趣」、「赴」、「躓」（李善注「躓」為「下」）（李善 630-689）
199一系列的動詞描寫音響在空間中的運動趨勢。值得關注的是，不同於阮瑀「浮
音穆以遐暢，沈響幽而若絕」中以「沉」、「浮」表現每個音的高低，這裡我們
看到的並非一個個割裂的音符，而是一條連貫、綿延的旋律線，最後三例「旋
復迴皇」、「若頹復反」、「折而複扶」則更為明顯，以視覺的空間變化描寫音響
的上行、下行，高低音符前後相連、層層堆疊，進而形成了曲折蜿蜒的旋律線。
而空間的高低、寬窄變化不僅僅對應音高的此起彼伏，也昭示了音響的大小強
弱，如「沈響幽而若絕」、「臨危自放，若頹復反」，其中「若絕」、「若頹」都是
對聲音逐漸消失的描寫。 
對於「情緒體驗」，王褒〈洞簫賦〉「故其武聲，則若雷霆輘輷，佚豫以沸
㥜」，200「沸㥜」指不安貌，被用來比喻大聲（「輘輷」）。201潘岳（247-300）
〈笙賦〉中「或竦踴剽急」，202「竦」同悚，「踴」亦有情緒熱烈之義，都是以情
感形態詮釋詩人對剽急樂音的感受。「初雍容以安暇，中佛鬱以怫㥜。終嵬峨以
蹇愕，又颯遝而繁沸」，「佛鬱」、「蹇愕」乃不安之貌，意指「聲繁」，即速度之
快，符合「颯遝而繁沸」眾聲繁起的描述。「罔浪孟以惆悵，若欲絕而復肆」，「浪
                                                     
198
 《文選》注「會」為「節會」、「曲節」，認為「期」與「會」同義。 
199
 《六臣注文選》（北京：中華書局，1987 年），頁 328。 
200
 嚴可均：《全上古三代秦漢六朝文》（第 1 冊），頁 354。 
201
 《六臣注文選》（北京：中華書局，1987 年），頁 318。 
202
 嚴可均：《全上古三代秦漢六朝文》（第 2 冊），頁 1988。 
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孟」乃「失志之貌」，加以「惆悵」的情緒體驗符合「欲絕」旋律速度之慢、音
強之弱。「勃慷慨以憀亮，顧躊躇以舒緩」則直接以情緒「慷慨」描寫音強之大，
以情緒「躊躇」描寫節奏之鬆散。203孫瓊〈箜篌賦〉中有謂「浮音穆以遐暢」，《文
心雕龍．才略》「縹緲浮音」，而「穆」、「遐暢」又是溫和的情緒感受，符合縹
緲舒緩之類音響的特質。 
對於「物體性質」，以事物的質量、大小、勢能等性質轉換聲音的高低、快
慢、強弱，是音響描寫中十分常見的手法。以王褒〈洞簫賦〉為例，「狀若捷
武，超騰踰曳，迅漂巧兮。又似流波，泡溲汎𣶏，趨巇道兮」，204「漂」為疾，
而「巧」指體積小，「汎」亦是微小貌，此句寫波急之聲，顯然是以細小之物喻
樂音速度之快；而「故聽其巨音，則周流氾濫」205中「周流氾濫」就是對「巨音」
的轉換，以盛大的水勢、漫溢的形態表達巨大聲音給予聽眾事物能量的感知。
再如馬融〈長笛賦〉，「耾碭駭以奮肆」，206「耾」為大聲，「奮肆」指奔放，即以
運動之奔放寫繁壯之聲；207「酆琅磊落，駢田磅唐」，208「磊落」指聲音洪大，「駢
田」指連屬聚集，「磅唐」指廣大盤礴，是以寬闊龐大的田野之貌詮釋眾聲宏大
四布的聽覺盛宴。209「啾咋嘈啐，似華羽兮，絞灼激以轉切」，210「咋」為「聲
大也」，所以「華羽」是以事物顏色的亮麗轉換聽覺的大聲，同時「切」意為「急」，
結合「激聲相繞」，不難推斷這也是一段快板的描寫。211相似描寫如潘岳〈笙賦〉
「愀愴惻淢，虺韡煜熠。泛淫汜艷，霅曄岌岌」，「煜熠」、「曄」都是顏色亮麗、
                                                     
203
 《六臣注文選》（北京：中華書局，1987 年），頁 340。 
204
 嚴可均：《全上古三代秦漢六朝文》（第 1 冊），頁 354。 
205
 嚴可均：《全上古三代秦漢六朝文》，頁 354。 
206
 嚴可均：《全上古三代秦漢六朝文》（第 1 冊），頁 565。 
207
 《六臣注文選》（北京：中華書局，1987 年），頁 328。 
208
 嚴可均：《全上古三代秦漢六朝文》（第 1 冊），頁 565。 
209
 《六臣注文選》（北京：中華書局，1987 年），頁 328。 
210
 嚴可均：《全上古三代秦漢六朝文》（第 1 冊），頁 565。 
211
 蕭統編，李善、呂延濟等人注：《六臣注文選》（北京：中華書局，1987 年），頁 328。 
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鮮艷之意，而這段顯然又是十分快速的「岌岌」的旋律。212又如皎然〈觀李中丞
洪二美人唱札箏歌〉中「蹙響時時如迸泉」，213則是以頗具爆發力、噴湧而出的
泉水的势能表達音響之快速。或如阮瑀（約 165-212）的〈箏賦〉「大興小附，
重發輕隨」，214嵇康的〈琴賦〉「翩緜飄邈，微音迅逝」，215以事物的輕重感轉換
音響強弱。同時，由於「大」、「小」在古文中兼指聲音高低，如潘岳〈笙賦〉「大
不愈宮，細不愈羽」216，以上用物體形狀大小描述聲音強弱的語句自然也涉及音
高。 
一些音樂描寫亦會綜合不同的聯覺方式一併使用，如嵇康〈琴賦〉「遠而聽
之，若鸞鳳和鳴戲雲中；迫而察之，若衆葩敷榮曜春風」217，句中出現兩次聯覺，
一是空間距離與聲音強弱，「鸞鳳和鳴戲雲中」空間距離遙遠，符合遠聽音弱的
規律，「重葩敷榮曜春風」是顏色鮮艷、數量眾多的視覺場景，符合近聆音強的
規律；二是聲音強弱與事物能量的大小，眾葩齊放，似是「視覺感受」與「能
量」、「形狀」的疊加，以耀眼、廣闊、富有生命力的綻放圖景傳達了強音給予
聽眾的物理感受。 
以上藉助周海宏的研究，發現文學中的音響描寫依賴於聯覺，而聽樂活動
中的聯覺又以聲音的基本元素（音強、音高、音長或速度）為圭臬，進而得出
以聲音基本元素作為角度來詮釋音響描寫的新方法，發現文人們如何用詩歌語
言再現音響的面貌。實際上，中國詩歌中有許多作品都涉及音響，例如搗衣詩
                                                     
212
 《六臣注文選》（北京：中華書局，1987 年），頁 340。以事物顏色或視覺感受轉換音響特性是音樂描
寫中存在的手法，但是顏色的明亮、昏暗與音響高低、節奏快慢未必在所有作品中都成正比對應，此處馬
融、潘安均是以亮麗的色彩描寫快速、洪亮的音響，但是如〈洞簫賦〉中「聲淫淫以黯黮，氣旁合而爭出」
就是以昏暗的視覺感受比喻快速的音響效果。 
213
 《全唐詩》，頁 9262。 
214
 嚴可均：《全上古三代秦漢六朝文》（第 1 冊），頁 973。 
215
 嚴可均：《全上古三代秦漢六朝文》（第 2 冊），頁 1320。 
216
 參見嚴可均：《全上古三代秦漢六朝文》（第 2 冊），頁 1988。 
217
 嚴可均：《全上古三代秦漢六朝文》（第 2 冊），頁 1320。 
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中也常使用自然之聲轉換搗衣聲，音樂描寫之所以與這些作品有所區別，主要
特點還在於不少音樂描寫中都存在對音樂結構——和聲、織體與曲式——的描
寫，這是其他音響描寫的作品所不具備的。 
 
2. 和聲與織體 
當兩個或兩個以上的樂音同時產生就形成了和聲，218樂曲內部聲部的組合即
為織體（Texture），織體可分為三種：單音織體（Monophonic）——僅有一條旋
律線而無和聲伴奏，複音織體（Polyphonic）——由兩件樂器共同演奏而出現兩
條不同的旋律線，主音織體（Homophonic）——兩個聲部音高不同但以相同的
節奏前進，支聲織體（Heterophonic）——兩件以上的樂器共同演奏相似的旋律
且其中某些聲部會使用單獨的裝飾音或出現與主調分離的情況。雖然這是西方
音樂學中的定義，但音樂的織體顯然不局限於西方音樂，Titon 在 Words of Music
中有一段文字如下： 
 儘管西方音樂理論通常不能用來解釋歐美以外的音樂，但是織
體——一個引用於紡織物的世界中纖維相互交織的詞語——能夠幫助
解釋旋律、和聲如何在世界各地不同的音樂作品中相互作用。就像纖
維編織在一起成為衣服，旋律相互纏繞能夠形成一個多旋律的音樂世
界。織體指的就是旋律之間這樣的相互關係。219 
                                                     
218
 中國樂論中也有「和聲」一詞，但是指和諧、平和的聲音，如「聲依詠，律和聲」（《尚書·堯典》），「聲
音相保曰和，而以律和其聲」（《國語·周語下》），「心動與和聲，情感於苦言」（〈聲無哀樂論〉）。 
219
 Although Western music theory is not always useful in describing music outside the Euro-American traditions, 
in this case texture, a word taken by analogy from the world of textiles to describe the interweaving of fibers, 
helps describe how melody and harmony interact in various musics throughout the word. Just as threads weave 
together to make cloth, so melodies can interwine to make a multimelodic musical whole. Texture refers to the 
nature of these melodic interrelationships. 關於和聲、織體，可參見 Titon, Jeff Todd. Words of Music：An 
Introduction to the Music of the World's Peoples. New York: Schirmer Books, 1992, p.12. 
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支聲織體（如江南絲竹）是中國音樂常見的織體形式，不同聲部之間在旋
律上存在較小的差異，演奏相同旋律骨幹音時，各樂器進行大同小異的加花變
奏。220但是整體而言，中國音樂以單一聲部為主，相對縱向的聲音組織，更強調
橫向旋律的表現，和聲與複調並非主要的音樂追求。在這樣以單聲為主的音樂
環境中，文人筆下仍然存在一些對和聲與織體的感觀描寫，則值得重視： 
牚距劫遌，又足怪也。（馬融 長笛賦）221 
或閒聲錯糅，狀若詭赴。雙美竝進，駢馳翼驅。初若將乖，後卒同趣。（嵇
康 琴賦）222 
洪纖襍奮，或合或離。（傅玄 箏賦）223 
振引合和，如會如離。（夏侯淳 笙賦）224 
似兩鳳之雙鳴，若二龍之齊吟。（公沙歆 角賦）225 
第一例《六臣注文選》解釋為「聲烈而繁，若相凌距以相擊觸」，226注意到
了不同樂音在同一時間出現，相互之間音高的差距；二三兩例使用「兩鳳」、「二
龍」、「雙美」等意象明確描寫了兩條旋律線，而嵇康「並進」、「翼趨」、「初若
將乖，後卒同趣」的描述，顯然不是描寫樂音的音程差距，而是對旋律前進中
                                                     
220
 關於中國音樂的單線特徵與變奏手法，可參見李民雄：〈中國傳統器樂創作規律三則〉，〈傳統民族器樂
的旋律發展手法〉。以及 Jonathan Stock 利用申克的結構分析法，分析了〈二泉映月〉的深層結構，並將其
與〈老六板〉對比，總結出其中的變奏規律，參見 Stock, Jonathan PJ. Musical Creativity in Twentieth-century 
China. Rochester, New York : University of Rochester Press, 1996，CH.4. 
221
 嚴可均：《全上古三代秦漢六朝文》（第 1 冊），頁 565。 
222
 嚴可均：《全上古三代秦漢六朝文》（第 2 冊），頁 1319-1320。 
223
 嚴可均：《全上古三代秦漢六朝文》（第 2 冊），頁 1716。 
224
 嚴可均：《全上古三代秦漢六朝文》（第 2 冊），頁 1859。 
225
 嚴可均：《全上古三代秦漢六朝文》（第 3 冊），頁 2196。 
226《六臣注文選》（北京：中華書局，1987 年），頁 328。 
 68 
 
 
各個聲部相互關係的描寫；最後兩例「或合或離」、「如會如離」對不同音響交
合、分離的直接描寫亦是如此。 
成公綏（231-273）的〈嘯賦〉是一篇著名的作品，其中有一段文字如下： 
逸氣奮湧，繽紛交錯，列列飇揚，啾啾響作。奏胡馬之長思，向寒風乎北
朔。又似鴻鳫之將鶵，羣鳴號乎沙漠。故能因形創聲，隨事造曲。應物無窮，
機發響速。怫鬱衝流，參譚雲屬。若離若合，將絕復續。227 
這篇賦寫逸群公子之嘯，「繽紛交錯」、「群號」、「若離若合」說明長嘯時至
少有兩個聲部在同時前進。這大抵是源於蒙古的呼麥技巧，呼麥（Khoomii）是
一種聲樂發音方法，簡而言之即一個人同時唱出一高一低兩個樂音。〈嘯賦〉雖
是對於人聲的描寫，但也反映出漢代文人對和聲與織體的基本感觀。228 
此外，音樂詩賦中還有一意象出現於不同文本中，有著「合」、「離」的寓
意，如王褒〈洞簫賦〉的「愺恅瀾漫，亡耦失疇」，嵇康〈琴賦〉的「譻若離鵾
鳴清池，翼若游鴻翔曾崖」，229元稹〈箏〉的「火鳳有凰求不得，春鶯無伴囀空
長」。230〈鹍雞〉是一首古曲，但是嵇康所用為「離鹍」，與王褒所寫的「亡耦」
一樣，有著由雙而單的寓意，雖然我們可以將其理解為對樂曲風格的側面表
現——悲離的樂調，但若從音樂織體上來看，解讀為樂曲行進過程中織體形式
改變的藝術化表達，可能也是一種詮釋的角度。 
 
                                                     
227
 嚴可均：《全上古三代秦漢六朝文》（第 2 冊），頁 1795。 
228
 關於〈嘯賦〉的研究參見范子燁：〈「互文性」解構與音樂學透視——成公綏的《嘯賦》及嘯史的相關
問題〉，《文學評論》2013 年第 6 期，頁 210-219。論文談到後世笳賦對〈嘯賦〉的繼承，以及〈嘯賦〉所
見的呼麥技巧，其中認為「大而不洿，細而不沈」的「大」、「小」指呼麥的高低聲部，本文有所質疑：潘
岳〈笙賦〉中也有「大不逾宮，細不過羽」的描寫，對於「大」、「小」从上下文中我們只能確認它们指稱
高音、低音，但是這高低音是否同時進行形成和聲則難以判定。 
229
 嚴可均：《全上古三代秦漢六朝文》（第 2 冊），頁 1320。 
230
 《全唐詩》，頁 4642。 
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3. 曲式 
每一首樂曲都有自己的結構形式，分為幾個部分，相互之間如何相聯與對
比，都是作曲家考慮的問題。中國常常以「起承轉合」的思想討論樂曲的結構，
如古琴曲〈長門怨〉被劃分為「散起」、「入調」、「入慢」、「復起」、「尾聲」五
個部分。231音樂描寫中同樣能夠看到文人對曲式結構的注意： 
第一種方式，以表示時間的語詞標記樂曲的基本結構： 
其始奏也，蹇澄疏雅，若將暢而未越。其漸成也，抑案鏗鏘，猶沈鬱之舒
徹。（賈彬 箏賦）232 
初雍容以安暇，中佛鬱以怫㥜。終嵬峨以蹇愕，又䬃遝而繁沸。（潘岳 笙
賦）233 
初時天山之外飛白雪，漸漸萬丈澗底生流泉。（盧仝 聽蕭君姬人彈琴）234 
 初排□面躡輕響，似擲細珠鳴玉上。忽揮素爪畫七弦，蒼崖劈裂迸碎泉。（李
宣古 聽蜀道士琴歌）235 
 初疑憤怒（一作湧）含雷風，又似嗚咽流不通。迴湍曲瀨勢（一作意）將
盡，時復滴瀝平沙中。 （李治 从萧叔子听弹琴赋得三峡流泉歌）236 
賈彬〈箏賦〉以「始奏」、「漸成」標記兩個樂段，「蹇」意為困頓，「澄」意為
清靜，結合「疏雅」能夠推測第一樂段節奏緩慢、旋律性不強，到了「漸成」
的第二個樂段，出現古箏「抑案」的吟弦指法，以及「鏗鏘」、「舒徹」的樂音，
                                                     
231
 參見 Lam, Joseph SC. Analyses and Interpretations of Chinese Seven-String Zither Music: The case of the 
Lament of Empress Chen. Ethnomusicology, Vol. 37, NO.3, 1993, pp. 353-385. 
232
 嚴可均：《全上古三代秦漢六朝文》（第 2 冊），頁 1979。 
233
 嚴可均：《全上古三代秦漢六朝文》（第 2 冊），頁 1988。 
234
 《全唐詩》，頁 4389。 
235
 《全唐詩》，頁 6393。 
236
 《全唐詩》，頁 9058。 
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說明旋律逐漸明亮有力，情感表達更為直接與濃烈。而描寫第一樂段時的「將
暢而未越」，「將暢」暗指第二個樂段，描寫第二樂段時的「沈鬱之舒徹」，「沈
鬱」又呼應第一樂段，反映出詩人對兩個樂段之間發展關係的注意。潘岳〈笙
賦〉當中「初」、「中」、「終」、「又」分別描述了四個風格各異的樂段，從類似
慢起的散板到變化豐富的快板，展現了不同樂段之間的對比。盧仝〈聽蕭君姬
人彈琴〉中「初時」「天外飛白雪」與「漸漸」「澗底生流泉」亦有明顯的差異，
從意象上看連綿的流泉不同於片片白雪，從場景上看前者在聲音強度上也弱於
後者，由此推測第二段旋律應強於第一段，音強亦大於第一段。李宣古〈聽蜀
道士琴歌〉中「畫七弦」即「滾」或「拂」的指法，這種指法強調力度，為驟
響之音，與第一段的「輕響」形成鮮明對比。李治（628-683）〈从萧叔子听弹琴
赋得三峡流泉歌〉中「滴瀝平沙中」顆粒感的樂音，與「嗚咽流不通」的委婉
曲折在節奏上也顯然不同。 
第二種方式，同一篇音樂賦中，不同位置的音響描寫以其相似的形態表現
旋律中的「重複」。王褒〈洞簫賦〉中有兩句音響描寫極為相似——「或漫衍而
駱驛兮，沛焉競溢」與「被淋灑其靡靡兮，時橫潰以陽遂」，237李善注前者「漫
衍，流溢貌。駱驛，相連延貌。沛，多貌」，後者「言其聲或盛壯而細密，時復
橫潰而清通也」，兩句都將樂曲比喻為流水，並以水花奔騰的意象表現音符密
集、節奏歡騰的樂段。這兩句出現於〈洞簫賦〉的不同位置，相同的意象及其
形態極似作曲常用的手法「重複」或「變奏」，即通過略微改變和聲、節奏、音
色，或將整段旋律置於另外一個八度等方法，將樂曲的主題再現。〈洞簫賦〉的
「流水」意象十分特殊，除了可以聯繫到音樂的「重複」，也與樂曲結構存在一
                                                     
237
 嚴可均：《全上古三代秦漢六朝文》（第 1 冊），頁 354。 
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定的關係（以下引文括號內為本文注釋）： 
翩緜連以牢落（散）兮，漂乍棄而爲他（轉曲、轉調）。 
或離遝以聚斂兮，或拔摋（散）以奮棄（漸弱）。 
愺恅瀾漫（散），亡耦失疇，薄索合沓，罔象相求（漸弱曲終）。238 
這三句出現於〈洞簫賦〉的不同位置，均是無主語的句式，省略的主語想必是
旋律，詩人通過空間中不確定對象的運動變化賦予旋律以客觀形態，將虛擬的
進行中的樂曲視覺化。其中，「牢落」乃稀疏之義，「爛漫」、「拔摋」在《文選》
被注為「分散」，這三個修飾語都具有「散」的含義，而每一句中分別與之呼應
的是樂段的終止或改變：第一例「為他」意即轉曲或轉調，239第二例「薄索合遝，
罔象相求」寫的是漸弱曲終，240第三例「奮棄」亦是聲音漸弱的描寫，241並且「為
他」、「薄索合遝，罔象相求」、「奮棄」這類對樂曲形式改變的直接描述總是出
現於「散」的意象之後。採用描寫流水的方式描寫旋律，以水花四濺展現樂音
紛繁的情態，在音樂詩賦中比比皆是，但似〈洞簫賦〉一樣以「散開」的視覺
意象對應樂曲結構，則較為少見。 
第三種方式，一篇作品中順序描寫聽樂過程，綜合以上兩種方式將樂曲前
進的各種形態表達出來，如李時銘根據白居易的〈霓裳羽衣舞歌〉總結法曲〈霓
裳〉的結構：「散序」（白詩「散序六奏未動衣」）到「中序」（中序擘騞初入拍）
到「曲破」（「繁音急節十二遍」）到「曲終」（「唳鹤曲终长引声」），並以此研究
〈琵琶行〉：「轉軸撥弦三兩聲」至「輕攏慢捻抹復挑」寫的是散序，無拍，節
                                                     
238
 嚴可均：《全上古三代秦漢六朝文》（第 1 冊），頁 354。 
239
 劉良注「漂然盡散，了棄舊曲，將為異聲」；李善注「言聲音漂結而去，棄其舊調，而更為奇聲」，頁
318。 
240
 銑注「謂聲或寂靜分散，亡偶失疇而希踈，則迫求而聽之，時多餘聲以相集也」，「罔象，虛無罔然象
也」，頁 319。 
241
 翰注「聲或眾多，如相聚或分散，奮迅如棄泄也」，頁 318。 
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奏自有舒緩。「大絃嘈嘈如急雨」伊始入破，節奏趨緊速度漸快，至「凝絕不通
聲暫歇」曲終餘音漸杳。而後李時銘認為白居易省略了〈綠幺〉的散序，直接
由「銀瓶乍破水漿迸」進入激烈的曲破部分，最後進入「四弦一聲如裂帛」的
曲終。242 
如果說〈琵琶行〉展現了詩歌的描寫方法，那麼馬融的〈長笛賦〉則是漢
賦描寫音樂結構的佳例，以下嘗試逐句分析：243 
啾咋嘈啐，似華羽兮，絞灼激以轉切。
震鬱怫以憑怒兮，耾碭駭以奮肆。 
「啾咋」開始，以眾多、纏繞、激烈、雷聲等
概念描寫旋律，說明這段旋律節奏快、聲音繁
雜。 
氣噴勃以布覆兮，乍跱蹠以狼戾。 
靁叩鍛之岌峇兮，正瀏溧以風冽。 
《六臣注文選》中注「布覆」為「周布四覆也」，
注「跱蹠」為「聲音乍起於地」說明旋律發生
了漸弱或休止→倏然而出的變化。 
薄湊會而凌節兮，馳趣期而赴躓。 
爾乃聽聲類形，狀似流水，又象飛鴻。
氾濫溥漠，浩浩洋洋。長矕遠引，旋
復迴皇。 
漸快→上行→顛仆上行、曲折上行 
這裡描寫聲音的高低連綿變化，又將樂音比作
流水，謂其遠引不絕，說明此處開始了一遍遍
的回環層壘，旋律性不斷加強。 
 
充屈鬱律， 瞋菌碨抰。酆琅磊落，駢
田磅唐。取予時適，去就有方。洪殺
衰序，希數必當。 
在上面的回環堆疊下，情緒糾纏鬱結，所以濟
注「充屈鬱律」為「皆聲鬱結不散貌」，到了迸
發爆響之時，樂音便噴湧而出，形成宏大四布
的「酆琅磊落，駢田磅唐」之貌。 
 
微風纖妙，若存若亡。藎滯抗絕，中
息更裝。奄忽滅沒， 
漸慢漸弱 
                                                     
242
 參見李時銘：《詩歌與音樂論稿》，頁 104-108。 
243
 〈長笛賦〉參見嚴可均：《全上古三代秦漢六朝文》（第 1 冊），頁 565-566。相關注釋參看《六臣注文
選》，頁 325-332。 
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曄然復揚。或乃聊慮固護，專美擅工。
漂凌絲簧，覆冒鼓鐘。或乃植持縼纏，
佁儗寬容。 
突然進入快板 
簫管備舉，金石竝隆。無相奪倫，以
宣八風。 
合奏 
律呂既和，哀聲五降。曲終闋盡，餘
絃更興。 
下行漸弱→休止 
繁手累發，密櫛疊重。踾踧攢仄，蜂
聚蟻同。眾音猥積，以送厥終。 
快板/華彩→曲終 
選段出現兩個「曲終」，第一個曲終之後是「餘
弦更興」，「以送厥終」才宣告音響描寫的終結，
所以第一個「曲終」應當是休止。 
 
 
二、由音響描寫基本結構衍生的三個推論 
1. 音響描寫方式由漢賦到唐詩的演變 
由於體裁篇幅的原因，音樂賦對於音響的描寫較為詳盡，上百乃至數百字
從不同角度描摹音響形態，如嵇康的〈琴賦〉： 
紛淋浪以流離，奐淫衍而優渥。粲奕奕而高逝，馳岌岌以相屬。沛騰
遌而競趣，翕韡曄而繁縟。狀若崇山，又象流波。浩兮湯湯，鬱兮峩峩。
怫㥜煩冤，紆餘婆娑。陵縱播逸，霍濩紛葩。檢容授節，應變合度。兢名
擅業，安軌徐步。洋洋習習，聲烈遐布。含顯媚以送終，飄餘響乎泰素。（選
文僅為〈琴賦〉數段音響描寫之一）244 
                                                     
244
 嚴可均：《全上古三代秦漢六朝文》（第 2 冊），頁 1319。 
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這段文字能夠代表漢魏六朝音樂賦中音響描寫的基本方式：其一，對音樂旋律
的直接描述，形式較為簡單，如「含顯媚以送終，飄餘響乎泰素」；其二，將音
樂旋律視為虛擬的對象，賦予其自然之力，讓其遊走於山川江河，或是將其變
成山川江河，如「陵縱播逸，霍濩紛葩」。而這兩種描寫方式都沒有主語，省略
的主語——旋律——被作者以比喻的方式描繪，但喻體總在不斷變化，如「粲
奕奕而高逝，馳岌岌以相屬」一句的喻體從流星變成了山脈。此外，有些比喻
形式明確，如「狀若崇山，又象洪波」；有些則較為模糊，如「沛騰遌而競趣，
翕韡曄而繁縟」，前一句似乎是將旋律比作流水，而後一句的形容詞「繁縟」則
難以被視作流水的修飾語。整體而言，詩人使用了大量的意象來描摹音樂記憶，
這些意象相互斷裂、缺少邏輯關係，難以構成完整的意境，但就是在這些看起
來紛繁複雜、錯綜交匯的意象群中，我們能夠覺察到詩人不同感觀的聯覺體驗，
進而分辨出他們對於音高、音色、速度、力度等要素的描寫，甚至從重複出現
的意象或是相似的描寫方式中，琢磨出他們對音符運動的模擬。 
唐詩中的大部分作品則全然不同，一首詩通常僅一兩句以音響為內容，描
寫方式從音樂賦的碎片式想象轉變為完整的意境——想象音樂內容的自然場
景，如上一章所分析的王昌齡〈聽彈風入松闋贈楊補闕〉，其中「松風吹草白，
溪水寒日暮」有明確的主語，各個意象之間的邏輯關係清楚，共同構成完整的
自然場景。這些場景中不再存有縫隙讓我們搜尋到詩人對具體音樂要素的感
觀，而是以一種圓滿的聯想宣告他們在聽樂過程中所感受到的穩定的心境。245 
 
                                                     
245
 漢魏六朝音樂賦中還有另外一種方式——以相對完整的畫面描述音樂內容，這種想象常常同音樂的標
題或其他文字性、文化性的元素相關。如蔡邕的〈琴賦〉中「青雀西飛，別鶴東翔。飲馬長城,楚曲明光。
楚姬遺歎,雞鳴高桑。走獸率舞,飛鳥下翔」，245「青雀」、「別鶴」、「明光」等均源自琴曲名。唐詩中的寫法
可以視作對此的繼承與發展。 
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2. 解讀音響描寫的意義 
王世貞（1526-1590）於《藝苑卮言》對潘岳〈笙賦〉、嵇康〈琴賦〉、王褒
〈洞簫賦〉及馬融〈長笛賦〉進行了評論，讚賞潘岳、嵇康，而在一定程度上
貶低了王褒、馬融。認為王褒用「孝子慈母」（「故聽其巨音，則周流氾濫，並
包吐含，若慈父之畜子也」）不及潘岳典雅（「淒戾辛酸，嚶嚶關關，若離鴻之
鳴子也；含㗅嘽諧，雍雍喈喈，若群雛之從母也」）；又謂「子淵洞簫，季長長
笛，才不勝學，善鋪敘而少發揮」。246但是，經過上文的論述，我們知道王褒、
馬融兩篇音樂賦各有其內在特質，他們使用了各種詩歌圖景來詮釋音樂旋律，
而非純粹的鋪陳，其創作手法之變化，音響描寫之豐富，並不遜色於嵇康或潘
岳。 
《漢書．王褒傳》載「上頗作歌詩，欲興協律之事，丞相魏相奏言知音善
鼓雅琴者渤海趙定、梁國龔德，皆召見待詔。於是益州刺史王襄欲宣風化於眾
庶，聞王褒有俊材，請與相見，使褒作中和、樂職、宣布詩，選好事者令依鹿
鳴之聲習而歌之」，247《文心雕龍》於「才略」一章提出「王褒構采，以密巧為
致，附聲測貌，泠然可觀」，248王褒若非兼具音樂與文學才能，對樂曲的記憶則
難以超脫印象式的喜怒哀樂，或是標題式的文化寓意；馬融「既博覽典雅，精
核數術，又性好音律，能鼓琴吹笛」，249想來季長深諳笛樂的音響面貌、曲譜內
容、甚至演奏方法，方能以十分詳盡的語言寫作〈長笛賦〉；嵇康的〈聲無哀樂
論〉廣為人知，一曲〈廣陵散〉經久不衰，其〈琴賦〉中洋洋灑灑數百字的音
                                                     
246
 王世貞著，羅仲鼎校注：《藝苑卮言》（濟南：齊魯書社，1992 年），頁 96。 
247
 班固：《漢書》（第 6 冊）（香港：中華書局，1970 年），頁 2821。 
248
 劉勰著，范文瀾注：《文心雕龍注》（北京：人民文學出版社，2015 年），頁 698-699。 
249
 《六臣注文選》（北京：中華書局，1987 年），頁 325。 
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響描寫不能說與其音樂天賦全然無關；到了唐詩限於體裁的約束，多數作品以
意境風格闡述樂曲風格，少見細緻入微的音響描摹，但白居易等人仍然以其作
品表明了音樂才能在音響描寫中的優勢；清末《老殘遊記》中的音響刻畫亦同
劉鶚（1857-1909）的音樂知識亦密不可分……所以我們有理由認為這些文人在
創作之時，並非憑空進行與音響無關的想象，而是基於個人的音樂才略與經驗，
其中的音響描寫雖然想象豐富、變化多端，但根本上仍然依賴一種內在結構，
而這種結構與音樂材料的組織形式（音高、音色、力度、速度、織體、曲式）
應當是一致的。甚至進一步推測，極有可能這些富有音樂專長的詩人是以文字
符號摹仿心中或是記憶中的音樂旋律，如此就在某種程度上類似作曲家的創
作，只是藝術符號轉變為帶有語義特征的語言。 
中國音樂對於節奏、節拍的處理相對自由與靈活，相對於理性主義色彩下
精確、具象、全面地控制音高、織體、曲式、和聲的西方音樂，總被視為「非
具象的初級階段」、「原始音樂」，250文學中的音樂描寫也常常被認為大率一律、
铺陈而已。但從律學發展來看，早在周朝已經有十二律和七聲音階，《呂氏春秋．
音律篇》251也已出現三分損益法，古人對音響結構的理性認知一直存在，因此我
們解讀文學中的音樂描寫，若完全忽視詩人對於音樂組織的感觀，將所有的內
容認為是無規則的想象，似乎難以見得音樂詩賦之精髓。 
 
3. 音樂描寫中的情緒與情感 
情緒是一種生理化的心理體驗，與某些機體需要是否得到滿足有關，是人
                                                     
250
 關於中西曲譜思維的比較，參見羅藝峰：〈中國音樂的意象美學論綱〉，收錄於劉靖之主編：《中國音樂
美學研討會論文集》（香港大學亞洲研究中心，香港民族音樂學會，成興印刷公司承印，1995 年），頁 32-36。 
251
 陳奇猷校釋：《呂氏春秋校釋》（第 1 冊）（上海：學林出版社，1984 年），頁 324-326。 
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對自己身體變化的感知；而情感關乎人的社會性需要，是一種包涵道德感與理
智感的比較高級的心理體驗。252正如嵇康〈聲無哀樂論〉所謂，在音樂欣賞活動
中，音響引起的僅僅是人們躁與靜的情緒反應，而無哀樂之判斷，哀樂感來自
音響以外的其他因素。當代學者對此也有明確的論述： 
音樂直接引起的僅僅是單純的情緒體驗活動，在聯覺的層次上，
音樂不能直接向人們提供任何具體的價值判斷成分，這是由音樂的非
語義性決定的。由於人的情緒活動與認識活動有著極為密切的關係，
當音樂的情緒體驗具有相對比較穩性、持續的特徵時，思維認識活動
就可能會介入到這種情緒體驗之中，這時人們就會下意識地由這樣的
情緒聯想到經驗中曾經引起的相似情緒的那些大致的認識性內容，情
緒體驗一旦有了經驗與價值判斷等人認識性內容的介入，就會轉化為
複雜的情感體驗，於是人們在音樂中便彷彿體會到了某種情感。253 
周海宏的實驗也指出，情緒是對於音響刺激最為直接與本能的反應，與經過價
值判斷形成的情感不同，它們不帶有明顯的理性成分，而在本文所分析的音響
描寫材料中，能夠清楚地看到詩人對於音強、音高、速度三者的轉換大多經由
物理到生理的過程——無論王褒以不安的情緒描寫笛樂之大聲，還是杜摯以輕
重感傳達笳聲之高低，都未進行任何文化的聯想或價值的判斷。所以，對於音
樂各個元素的聽覺感受，經由聯覺活動轉換成為其他感官體驗，通過意象化的
方式描寫出來，所傳達的應當是詩人的情緒而非情感。 
詩人們對情感的描寫方式其實明顯不同於以聯覺為基礎的音響描寫，例如
                                                     
252
 參見黃辛隱、范庭衛：《心理學教程》（蘇州：蘇州大學出版社，2007 年），頁 160-183。 
253
 張前、王次炤：《音樂學卷音樂美學基礎》（北京：人民音樂出版社，1992 年），頁 77。 
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顧況「秦聲楚調怨無窮，隴水胡笳咽復通」以楚聲怨調直抒曲風；白居易「江
上何人夜吹笛，聲聲似憶故園春」對故園情的陳述；254再如盧綸〈宴席賦得姚美
人拍箏歌（美人曾在禁中）〉中「慢處聲遲情更多」，255「慢」與「情」並不符合
前文所述「速度」快慢與「情態」強弱的正比關係，此處的「情」其實是樂曲
所傳達的感情，並非聯覺所引起的緊張或鬆弛、急躁或平和的情緒。蔡仲德曾
指出〈聲無哀樂論〉反映了嵇康的一個基本觀點：情緒是感情的表現形式，情
感是感情的具體內容。若以音樂描寫來看，對於情緒與情感的描寫方式未嘗不
是分流為兩種不同的走向。 
此外，在大部分唐以前的音樂描寫中，帶有理性色彩的情感判斷與經由音
響體驗產生的文學描寫之間存在顯著的矛盾，第四章討論音樂描寫中的「情思」
時將解決這一問題。 
                                                     
254
〈 酬和元九東川路詩十二首——江上笛〉，《全唐詩》，頁 4850。 
255
 《全唐詩》，頁 3150。 
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第二節 音響描寫的深層結構 
 
上一節我們從漢魏六朝唐代音樂描寫中看到了音色、音高、力度、速度、
和聲與織體、曲式的身影，發現了古人對音樂基本元素的認知與今人十分相似，
並由此總結出音樂描寫的基本結構。在此基礎上，本節擬進行更深一層的研究：
音樂的基本元素有其存在方式，如果音樂描寫方式與音樂基本元素的存在方式
也有共性，或許能夠發現音樂描寫的深層結構，進一步打通音樂描寫與音樂的
關係。 
《莊子·天運》中有一段關於「咸池之樂」的文字： 
北門成問於黃帝曰：「帝張咸池之樂於洞庭之野，吾始聞之懼，復聞之
怠，卒聞之而惑；蕩蕩默默，乃不自得。」帝曰：「汝殆其然哉！吾奏之以
人，徽之以天，行之以禮義，建之以太清。四時迭起，萬物循生；一盛一
衰，文武倫經；一清一濁，陰陽調和，流光其聲；蟄蟲始作，吾驚之以雷
霆；其卒無尾，其始無首；一死一生，一僨一起；所常無窮，而一不可待。
汝故懼也。吾又奏之以陰陽之和，燭之以日月之明；其聲能短能長，能柔
能剛，變化齊一，不主故常；在谷滿谷，在阬滿阬；塗郤守神，以物為量。
其聲揮綽，其名高明。是故鬼神守其幽，日月星辰行其紀。吾止之於有窮，
流之於無止。予欲慮之而不能知也，望之而不能見也，逐之而不能及也；
儻然立於四虛之道，倚於槁梧而吟。心窮乎所欲知，目窮乎所欲見，力屈
乎所欲逐，吾既不及已夫！形充空虛，乃至委蛇。汝委蛇，故怠。吾又奏
之以无怠之聲，調之以自然之命，故若混逐叢生，林樂而無形；布揮而不
曳，幽昏而无聲。動於無方，居於窈冥；或謂之死，或謂之生；或謂之實，
 80 
 
 
或謂之榮；行流散徙，不主常聲。世疑之，稽於聖人。聖也者，達於情而
遂於命也。天機不張而五官皆備，无言而心說，此之謂天樂。故有焱氏為
之頌曰：『聽之不聞其聲，視之不見其形，充滿天地，苞裏六極。』汝欲聽
之而無接焉，而故惑也。樂也者，始於懼，懼故祟。吾又次之以怠，怠故
遁；卒之於惑，惑故愚；愚故道，道可載而與之俱也。」256 
這段音樂論述從如下幾方面開展：「吾止之於有窮，流之於無止」說明了音樂與
時間的關係；「在谷滿谷，在阬滿阬；塗郤守神，以物為量」表達了音樂與空間
的關係；「動於無方，居於窈冥；或謂之死，或謂之生；或謂之實，或謂之榮；
行流散徙，不主常聲」點出了變化是音樂的本質。于是我們發現《莊子》中對
於音樂存在方式的表述涉及了音樂哲學中的一些基本問題——時間、運動、空
間。 
蘇珊．朗格（Susanne K. Langer）（1895-1982）是 20 世紀著名的哲學家，她
繼承卡希爾（Ernst Cassierer）（1874-1945）對於符號形式的探討並具體到不同的
藝術門類，形成了特有的藝術符號理論體系，而音樂始終是其理論體系的中心
與起點。她結合了格式塔心理學原理，試圖論證音樂形式除了具體的曲式結構
之外，還有更加抽象、更為普遍的內涵，與人類情感心理之間存在同構的關係，
由此將音樂形式訴諸知覺並構建了音樂結構與生命結構之間的橋樑。257作為音樂
「再現」的音樂描寫，是對音樂符號的轉換，與音樂的抽象結構乃至人類的生
命結構也應有一致的內涵，所以本文選擇蘇姍．朗格的音樂哲學為理論切入，
                                                     
256
 陳鼓應：《莊子今注今譯》（北京：中華書局，2009 年），頁 395-396。 
257
 關於朗格音樂哲學的綜合論述，參見于潤洋：〈蘇姍朗格藝術符號理論中的哲學問題〉《中央音樂學院
學報》1999 年第 1 期，頁 3-14。其《音樂美學史論稿》（北京：人民音樂出版社，2004 年），頁 87-95 亦有
相關論述。其〈關於音樂形式的幾個問題〉在分析音樂形式是什麼之時，也涉及對朗格理論的詮釋，這篇
論文收錄於劉靖之主編：《中國音樂美學研討會論文集》，頁 299-329。The Song for one or two 的緒論中略
微提到朗格重在研究聲音的結構，並且在早期中國思想中能夠找到平行論說，但是並未具體展開。 
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研究音響描寫的深層結構。朗格認為「音樂的本質，是虛幻時間的創造和通過
可聽的形式的運動對其完全的確立」258並提出音樂具有時間、運動、空間三種幻
象，與《莊子．天運》的觀點不謀而合，因此下文將以這三種幻象的具體論說
為基礎，尋找音樂描寫中是否存在同樣的結構（若存在以什麼方式展現），並嘗
試從中國的早期哲學中發現平行觀念。 
 
一、虛幻的時間 
朗格認為音樂使得時間可聽，使時間的形式和連續能夠被我們感知；但是
音樂不同於實際的、科學的、可測量的時間「綿延」，在音樂中體驗到的是一種
通過感覺、緊張和情感得以測量的時間意象。259依照這樣的觀點，我們於音樂當
中體驗到的流動時間實際上是虛幻的，而音樂描寫所要做的就是賦予這種幻象
以具體形態，綜合漢魏六朝唐代音樂詩賦可以概括為三種方式： 
其一，採用自然場景表現聽樂過程中時間流逝的音樂詩，屬於側面的表達，相
關討論參見第二章第一節「自然場景」。 
其二，以表示時間的語詞標記音響活動的詩賦，屬於直接的表達，參見本章第
一節「曲式」已作論述。 
其三，用意象的活動展現時間的綿延，這屬於音樂描寫的特有表達。如： 
折而復扶，循覆逆開。（阮瑀 箏賦）260 
吟氣遺響，聯緜漂撇，生微風兮。連延駱驛，變無窮兮。（王褒 洞簫
                                                     
258
 蘇姍·朗格（Susanne K. Langer）著，劉大基、傅志強、周發祥譯：《情感與形式》（北京：中國社會科
學出版社，1986 年），頁 144。 
259
 頁 127-128。 
260
 嚴可均：《全上古三代秦漢六朝文》（第 1 冊），頁 973。 
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賦）261 
靜聽關山聞一叫，三湘月色悲猿嘯。又吹楊柳激繁音，千里春色傷人
心。（劉長卿 聽笛歌留別鄭協律）262 
猿鳴雪岫來三峽，鶴唳晴空聞九霄。逡巡彈得六么徹，霜刀破竹無殘
節。幽關鴉軋胡雁悲，斷弦砉騞層冰裂。（元稹 琵琶歌）263 
在上一節我們曾討論過阮瑀「折而複扶，循覆逆開」是以空間中不確定對象的
運動表現音高的上下變化，而高低音共同形成的旋律線，是前後相繼的時間過
程，而非一個時間點。王褒則注意到了音樂的時間連續性，「聯綿漂撇」、「連延
駱驛」都是對旋律綿延特質的強調。而音樂描寫中常以流水、山脈代指音響，
也極有可能由於這些意象連綿的視覺特征符合人們對於音樂時間綿延的感觀。
劉長卿雖然沒有直接強調旋律的時間性，但是「山聞一叫」與「楊柳激繁音」
的意象變幻側面表現了音樂旋律在時間中的推進，元稹〈琵琶歌〉亦是如此。 
 
二、虛幻的運動 
音高、強弱、速度的对比與发展形成了和聲、織體及曲式，它們作為音樂
的形式通過聯覺被我們感知，所以在聽樂過程中，對於音高、強弱、速度變化
的感受是體驗音樂進行的基礎與把握音樂時間的前提。中國的《樂記》謂「聲
相應，故生變，變成方，謂之音」，264西方的漢斯立克（Eduard Hanslick）（1825-1904）
                                                     
261
 嚴可均：《全上古三代秦漢六朝文》（第 1 冊），頁 354。 
262
 《全唐詩》，頁 1575。 
263
 《全唐詩》，頁 4629。 
264
 孫希旦：《禮記集解》，頁 976。 
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於《論音樂的美》認為音樂的內容就是「樂音的運動形式」265，運動意味著變化，
是音樂的基本特點。因此，大部分的音樂描寫在處理音響的時候，都會選擇將
音樂旋律置於一個動態場景之中，以動詞表現它的運動變化； 
氣㫄迕以飛射兮，馳散渙以逫律。趣從容其勿述兮，騖合遝以詭譎。
（王褒 洞簫賦）266 
激叫入青雲，慷慨切窮士。度曲□羊腸，揆殃振奔逸。遊泆志，列絃
節，武毅發，沉憂結，呵鷹揚，叱太一。（宋玉 笛賦）267 
橫玉叫雲天似水，滿空霜逐一聲飛。（崔櫓 聞笛）268 
似逐春風知柳態，如隨啼鳥識花情。（柳中庸 聽箏）269 
朗格認為節奏是音樂區別於普通音響的關鍵之一，並說明音樂中的節奏具
有連續性，並非一般的重複，與生命情感的節奏異質同構，是兩個緊張之間的
關係： 
節奏的本質是緊隨著前一事件完成的新事件的準備。（中略）節奏是在
舊緊張解除之際新緊張的建立。他們根本不需要均勻的時間，但是其產生
新轉捩點的起因則必須內含於它週期前的結局中。（中略）每一個準備未來
的事情都創造了節奏，每一個產生並加強著期待的事情都準備著未來，每
一個以預見或非預見方式，實現著有希望未來的事情，都與情感符號聯繫
在一起。不管樂曲的特殊情感或它的情緒含義怎樣，時間中的生命節奏，
都充滿於複雜多維的音樂符號中，成為它的內在邏輯，生命節奏與音樂緊
                                                     
265
 愛德華·漢立克斯（Eduard Hanslick）著，楊業治譯：《論音樂的美：音樂美學修改芻議》（北京：人民
音樂出版社，2008 年），頁 50。 
266
 嚴可均：《全上古三代秦漢六朝文》（第 1 冊），頁 354。 
267
 嚴可均：《全上古三代秦漢六朝文》（第 1 冊），頁 566。 
268
 《全唐詩》，頁 6568。 
269
 《全唐詩》，頁 2876。 
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密相連，它與生命的關係，不言而喻。270 
 
如果對照音樂描寫的文本，我們會發現朗格談到的節奏張力隱藏於詩句之中。
潘岳在〈笙賦〉中描寫樂聲「罔浪孟以惆悵，若欲絕而復肆。懰檄糴以奔邀，
似將放而中匱」，271顯然注意到了音樂節奏的張力，旋律將要消失之時，仍然保
留著「復肆」的勢能；快速洪大音響進行之時，又存有「將放而中匱」的準備。
所以宋陳旸評潘岳此賦曰「可謂知樂盈而退，以反為文矣」。272再如陸機 〈鼓吹
賦〉「舒飄飖以遐洞，卷徘徊其如結」，簡文帝〈箏賦〉「若將往而自返，似欲息
而復徵」……詩人在這些描寫中創造了一個又一個的「緊張」，而如鐘擺達到最
高點的動能一定會轉化為重新蕩回來的勢能一般，每一個緊張發動之時回轉變
化的勢能就已經蘊含其中，而且這種勢能是貫穿音樂描寫首尾的，即便詩人並
未如潘岳、陸機這般以相對直白的語言描述，但在他們創造的意象活動裡，我
們仍然能夠憑藉事物狀態的變化發覺其中的節奏張力，並由此感受到音樂時間
的綿延。 
這種對於節奏張力的描寫，在中國文化的語境下與「音樂—聯覺—宇宙」
的邏輯體系密不可分的。《莊子．天運》「四時迭起，萬物循生；一盛一衰，文
武倫經；一清一濁，陰陽調和，流光其聲」認為樂曲的發展變化像四季一樣相
互交替，旋律的高低起伏像天道一般盛衰變化，又似陰陽之氣一般互相調和。
這樣的觀念在之後很多文獻中被發展，如《呂氏春秋．大樂》： 
音樂之所由來者遠矣，生於度量，本於太一。太一出兩儀，兩儀出陰
陽。陰陽變化，一上一下，合而成章。渾渾沌沌，離則復合，合則復離，
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 《情感與形式》，頁 145-152。 
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 嚴可均：《全上古三代秦漢六朝文》（第 2 冊），頁 1988。 
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 劉志偉主編：《文選資料彙編（賦卷類）》（北京：中華書局，2013 年），頁 650。 
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是謂天常。天地車輪，終則復始，極則復反，莫不咸當。日月星辰，或疾
或徐，日月不同，以盡其行。四時代興，或暑或寒，或短或長。或柔或剛。
萬物所出，造於太一，化於陰陽。萌芽始震，凝𣽬以形。形體有處，莫不
有聲。聲出於和，和出於適。和適先王定樂，由此而生。273 
音樂速度的快慢被聯繫至日月、寒暑的對立，音樂中的變化被納入宇宙萬物不
斷更替的規律之中，作為統率性的思想「凡樂，天地之和，陰陽之調也」雖然
強調的是「和」與「調」，但這種調和仍然是建立在天地陰陽的無窮變化之上。
再如《淮南子．天文訓》： 
兩維之間，九十一度十六分度之五而升，日行一度，十五日為一節，
以生二十四時之變。斗指子則冬至，音比黃鐘；加十五日指癸，則小寒，
音比應鐘；加十五日指丑，則大寒，音比無射；加十五日指報德之維，則
越陰在地，故曰距日冬至四十六日而立春，陽氣凍解，音比南呂；加十五
日指寅，則雨水，音比夷則；加十五日指甲，則雷驚蟄，音比林鐘（……）
太蔟者，蔟而未出也。（……）夾鐘者，種始莢也。（……）姑洗者，陳去
而新來也。274 
這段文字為了解釋十二律（一個八度分為十二個半音，分別以「黃鐘」、「應鐘」、
「無射」等命名），動用了二十四節氣，與《淮南子》以五音解釋五行、五時、
五方，八音解釋四季的論述共同搭建了「音樂—宇宙」的理論體系，傳達了「音
樂是對萬物運動的模仿」這一基本觀點。綜合這些文獻資料能夠發現在中國古
典哲學裡，節奏的張力同自然界的生命力息息相關，就像四時一定會交替，音
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 陳奇猷校釋：《呂氏春秋校釋》（第 1 冊），頁 255。。 
274
 劉安等編著，高誘注：《淮南子》（上海：上海古籍出版社，1989 年），頁 30；頁 33。 
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樂的音高、強弱、速度一定會發生高低起伏的變化；就像陰陽一定會調和，音
樂的不同樂器、不同樂律一定會相互融合而成一個有機的整體。因此，音樂詩
賦中此消彼長的「樂音」意象、相互連接的動態場景背後，顯然是文人對宇宙
萬物永恆流動的生命張力的感知。 
 
三、虛幻的空間 
將音樂比喻為流動的建築是廣為人知的一種說法，雖然音樂無法看見，但
依然給人以空間的想象。這種想象大抵有三個來源：一是和聲中高低音的差距
結合旋律的發展形成一個宏大的聲音建築幻象，二是不同樂器的不同音色或同
一樂器的不同音區相結合塑造成紛繁的空間色彩幻覺，三是聲音的強弱變化給
人以距離位移的幻覺。275而音樂描寫所作的正是將這種空間想象還原成具體的場
景，並且通過場景中空間知覺的變化讓讀者再次想象聲音的強弱交替，無論是
陸機（261-303）〈鼓吹賦〉「舒飄飖以遐洞，卷徘徊其如結」276視旋律為運動於
自然空間的存在，還是馬融〈長笛賦〉「聿皇求索，乍近乍遠」277對聲音強弱所
做的空間深度變化的聯想，抑或嵇康〈琴賦〉「遠而聽之，若鸞鳳和鳴戲雲中；
迫而察之，若衆葩敷榮曜春風」278對空間位移引起音響感受差異的比喻，都體現
了詩人在音樂體驗中所感受到的聲音與空間幻象的關係。 
但是，音樂中空間究竟是一種想象，而非真實所見的物理空間，聽音樂時
人們感受到的聽覺空間不像眼睛看到的視覺空間一樣確定而有邊界，這一特征
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 具體論述參見《音樂學卷音樂美學基礎》，頁 59-63。 
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 嚴可均：《全上古三代秦漢六朝文》（第 2 冊），頁 2014。 
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 嚴可均：《全上古三代秦漢六朝文》（第 1 冊），頁 565。 
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 嚴可均：《全上古三代秦漢六朝文》（第 2 冊），頁 1320。 
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我們在音樂描寫中能夠察覺：大部分的音樂賦在整段描寫音響旋律時，刻畫的
空間都是沒有邊界或焦點的，諸如「波騰雨注，飄飛電逝」（孫該 琵琶賦）、「縱
橫絡繹，奔遯相逼」（嵇康 琴賦）、「或乘險投會，邀隙趨危」（嵇康 琴賦）、「洞
庭一夜無窮雁，不待天明盡北飛」（李益 春夜聞笛）、「松颼飀兮萬尋」（李白 幽
澗泉），279無論旨在訴說速度之快、音響之大，還是描繪和聲織體的紛繁，甚至
以空間的寬敞與狹窄表現音高的變化，都未使用準確的空間界限，而是以無邊
界、無焦點的天地空間展現聽覺空間的想象。 
如果我們聯繫早期音樂文獻對聲音傳播方式的討論，則能夠了解以上空間
描寫的文化成因。《國語·晉語》中師曠「夫樂以開山川之風也，以耀德于廣遠也」
將聲音的傳播聯繫政德傳播；280《春秋左傳．隱公五年》「夫舞，所以節八音而
行八風」，281以及《春秋左傳．襄公二十九年》季札觀樂所謂「五聲和，八風平。
節有度，守有序，盛德之所同也」，282直接使用八風指代「八音」（八種樂器）；《莊
子》則提出源於風的「地籟」： 
夫大塊噫氣，其名為風。是唯無作，作則萬竅怒呺。而獨不聞
之翏翏乎？山陵之畏隹，大木百圍之竅穴，似鼻，似口，似耳，似
枅，似圈，似臼，似洼者，似污者；激者，謞者，叱者，吸者，叫
者，譹者，宎者，咬者。前者唱于而隨者唱喁。泠風則小和，飄風
則大和，厲風濟則眾竅為虛。而獨不見之調調之刁刁乎？ 283 
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 孫該〈琵琶賦〉、嵇康〈琴賦〉見嚴可均：《全上古三代秦漢六朝文》（第 2 冊），頁 1277，頁 1320。李
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 韋昭：《國語》（上海：商務印書館，1935 年），頁 165-166。 
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 楊伯峻編著：《春秋左傳》（第 1 冊），頁 46。 
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 楊伯峻編著：《春秋左傳》（第 3 冊），頁 1164。 
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 陳鼓應：《莊子今注今譯》（北京：中華書局，2009 年），頁 39-40。 
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風就是大地呼出來的氣，能夠使自然界的各種孔穴發出各樣的聲響。小風聲音
小，大風聲音大，這些聲音有的如水激流，有的如劍飛逝，不同的洞穴之間唱
和相隨。《淮南子．主術訓》曰「樂生於音，音生於律，律生於風，此聲之宗也」
表明了聲音的傳播借助於風，而風本就運動於浩瀚無垠的自然空間。284以上論述
者雖出於不同目的，但都將音樂與風聯繫，認為聲音借助自然之風傳播於大自
然的無限空間，建構了自然空間與樂音傳播的論述傳統。由此，音樂賦中空間
的無邊界，音樂詩中自然空間的強調，以及琴詩中的「餘音」（上一章所論）特
質，其思想文化淵源可見一斑。 
 
四、音樂詩賦對於時空關係的不同處理 
朗格認為相對於時間，空間在是第二性的：「它是從和聲中而不是從運動中
或充實的聲音中得來的。我認為，原因在於和聲結構給我們的聽覺一個音調系
統上的方向，就像在觀念系統上把握空間一樣，我們從這上面感覺到了音樂的
要素。但音樂空間永遠不會像虛幻的時間結構那樣被完全覺察著創造出來，它
實際上是音樂時間的一種屬性，是在多維體系中用以展開時間領域的一種外在
形象。」285上一節討論「和聲」已經說明，中國音樂根本上還是線性的，和聲不
是主要的追求，因此空間的知覺大多集中於聲音強弱的感知，附屬於時間幻象，
但是音樂描寫並非全然如此。上文提及漢賦與唐詩在音響描寫形式上的不同，
如果從本節的論述角度來看，兩種體裁對於架構音響存在的時間和空間，在方
法上也存在一定的差異。唐詩多以空間幻象作為主綫，在每一個空間場景中通
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過不同意象的組合（具體表現為主謂關係）構造運動變化——亦是想象的時間
進行，或是通過並置的兩個場景之間的對比關係呈現樂曲的發展，如： 
泉迸幽音離石底，松含細韻在霜枝。（方干 聽段處士彈琴）286 
山高猿狖急，天靜鴻雁鳴。（常建 高樓夜彈箏）287 
靜聽關山聞一叫，三湘月色悲猿嘯。又吹楊柳激繁音，千里春色傷人
心。（劉長卿 聽笛歌）288 
始似五更殘月裏，淒淒切切清露蟬。又如石罅堆葉下，泠泠瀝瀝蒼崖
泉。（中略）有時上苑繁花發，有時太液秋波闊。（吳融 李周彈箏歌）289 
淚垂捍撥朱弦溼，冰泉嗚咽流鶯澀。因茲彈作雨霖鈴，風雨蕭條鬼神
泣。一彈既罷又一彈，珠幢夜靜風珊珊。低回慢弄關山思，坐對燕然秋月
寒。月寒一聲深殿磬，驟彈曲破音繁併。（元稹 琵琶歌）290 
第一例出現兩個場景，分別描寫了兩種不同的音樂風格，「崩」與「離石底」寫
聲音倏然而出的爆發力，「幽音」說明在此之前樂音的清遠，所以這裡實際上通
過泉水離石底的動態場景表現了兩段旋律的變化；另一個場景則寫平穩輕柔的
樂段，「細韻」大致是枝頭松業披上一層薄霜經風吹動的細碎之聲。如果不仔細
琢磨泉水由石底奔湧而出前行流淌的情境，不想象松、霜、風之間微妙的互動，
我們似乎難以察覺其中隱藏的變化與時間的流逝。常建的〈高樓夜彈箏〉也是
如此，從字面上無法確定前後兩句（或兩個場景）是否存在相繼的關係，僅僅
能從每一個場景內部想象音響的流動（音樂時間）。相對常建與方干的這兩首
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詩，三至五例使用了時間名詞標記樂曲的發展，似乎說明了前後場景之間的線
性發展，但是每個場景均有明確的主體、完整的畫面且相互獨立，於是空間幻
象仍然壓制著時間幻象而居於主體地位。劉長卿的〈聽笛歌〉中撲面而來的是
關山月下猿聲悲鳴與楊柳春色之景的空間置換，吳融〈李周彈箏歌〉中無論是
殘月清露下的聲聲蟬叫，蒼崖之泉穿越石罅、浸透堆業的流動，還是上林苑繁
花齊放的盛況，抑或太液池的秋波壯闊，都以明確的地理位置彼此分割。最後
一例元稹的〈琵琶歌〉「淚垂捍撥朱弦溼，冰泉嗚咽流鶯澀。因茲彈作雨霖鈴，
風雨蕭條鬼神泣」，前一句描寫演奏場景，後一句描摹音響想象，但即使以演奏
場景作為線索，時間的流逝相對於冰泉嗚咽、風雨蕭條、珠幢夜闌、關山秋月、
月寒深殿的空間跳躍，相對演奏場景與自然場景之間的空間交替，仍然是居於
其次的。 
漢代音樂賦的結構則並非如此： 
或徘徊顧慕，擁鬱抑案。盤桓毓養，從容秘翫。闥爾奮逸，風駭雲亂。
牢落凌厲，布濩半散。豐融披離，斐韡奐爛。英聲發越，采采粲粲。‖或
間聲錯糅，狀若詭赴。雙美竝進，駢馳翼驅。初若將乖，後卒同趣。（嵇康
〈琴賦〉）291 
嵇叔夜以「或」引出兩段描寫，第一段除卻「風駭雲亂」沒有出現一個確定的
主體對象，而是集中於表述音響的不同形態，所以從「風駭雲亂」到「采采粲
粲」，我們很難想象出兩個不同的空間場景；第二段描寫則更為明顯，只有一個
場景——和聲的運動，並且以「赴」、「馳」、「趣」表明了這種運動的不斷向前。
漢賦中很少出現完整的意境，大量碎片式的描寫背後是旋律的流動，整體上意
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象的排列呈線性，因此可以說時間幻象是它們的主綫，而空間退居其次。而唐
詩的音響描摹以空間場景為主軸，每一個場景都暗含了樂曲的聲貌，有明確的
主體及其內部活動，意象的排列呈回環的螺旋前進趨勢。 
出現這樣的變化，或有兩個原因。一同文學形式的發展有關：《詩經》中的
自然意象在數量和種類上都不多，而常常高度重複，當這些意象融入嚴格的句
子結構，往往並不具有連續的關聯性，不能形成一個統一的場景。292班固（32-92）
於《兩都賦》曰「賦者古詩之流也」，293劉勰（約 465-520）於《文心雕龍》曰「賦
自詩出」，294同樣作為「欲麗」的文學體裁，不可否認它們在體物的比興手法上
含有無法切割的關聯，漢賦當中大量的「窮變於聲貌」的音響描寫，實際上所
使用的意象無非流水、山川與珍禽，雖然一部分的語句具有內在的邏輯，但是
整體而言這些零碎的意象難以形成統一的場景。《古詩十九首》中自然意象已開
始豐富，並逐漸結合成統一的情景，反映了詩歌描寫方式的發展，因此六朝後
期出現以自然意境描寫旋律的方式，295唐代隨著詩歌藝術的突破與「興象」美學
追求的出現，構造空間場景成為了主要的音響描寫手段。二來可能也與中國藝
術美學中的空間觀念有關，宗白華（1897-1986）於〈中國詩畫中所表現的空間
意識〉中提出畫家作畫視自然山水為音樂的境界，對於空間的意識是富有節奏
而被音樂化了的。296先前我們討論古典文獻中音樂的「運動變化」，已發現人們
以宇宙空間的變化作為音樂運動的喻體，因此將音樂與空間聯繫，讓音樂結構
                                                     
292
 參見蔡宗齊：《漢魏晉五言詩的演變》，頁 88-93。 
293
 嚴可均：《全上古三代秦漢六朝文》（第 1 冊），頁 602。 
294
 劉勰著，范文瀾注：《文心雕龍注》（北京：人民文學出版社，2015 年），頁 136。 
295
 如簡文帝〈箏賦〉中的「如浮波之遠鶩，若麗樹之爭榮」，盧思道〈夜聞聽妓〉中的「笙隨山上鶴，笛
奏水中龍」。 
296
 參見業朗、彭鋒編選：《宗白華選集》（天津：天津人民出版社，1996 年），頁 218-237。對於音樂空間
化的討論，亦可參看業朗主編：《中國美學通史（漢代卷）》（南京：江蘇人民出版社，2014 年），頁 175-183。 
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空間化，以內心的空間心象詮釋音樂，或許是音響描寫發展的必然趨勢。 
第四章 情思 
禮與樂在中國早期社會中長期作為一個共同體存在，禮的內涵必然影響
樂，其中最為顯著的就是「樂」與「政」通：《春秋左傳·文公七年》載郤缺認
為「無禮不樂」；297《呂氏春秋．過理》謂「天時雖異，其事雖殊，所以亡者同，
樂不適也」；298《樂記》曰「聲音之道，與政通矣」，299「世亂則禮慝而樂淫：
是故其聲哀而不莊，樂而不安，慢易以犯節，流湎以忘本，廣則容奸,狹則思欲,
感條暢之氣,滅平和之德,是以君子賤之也」；300白居易有云「樂者本於聲，聲者
發於情，情者繫於政。蓋政和則情和，情和則聲和；而安樂之音，由是作焉。
政失則情失，情失則聲失；而哀淫之音，由是作焉。斯所謂音聲之道，與政通
矣」。301 
在「樂與政通」的觀念下音樂審美觀趨向于：第一，反對悲樂。《樂記》
「是故治世之音安以樂，其政和；亂世之音怨以怒，其政乖；亡國之音哀以思，
其民困」，認為悲樂反映國家衰亡；302《隋書·音樂志》記載顏之推向隋文帝建
議以梁樂為雅樂而被否定一事：「開皇二年，齊黃門侍郎顏之推上言 :『禮崩
樂壞，其來自久。今太常雅樂，並用胡聲，請馮梁國舊事，考尋古典。』高祖
不從，曰 : 『梁樂亡國之音，奈何遣我用邪?』」；303亦有杜淹的悲樂亡國之論：
                                                     
297
 楊伯峻編著：《春秋左傳》（第 2 冊），頁 564。 
298
 陳奇猷校釋：《呂氏春秋校釋》（第 4 冊），頁 1558。 
299
 孫希旦：《禮記集解》，頁 978。 
300
 孫希旦：《禮記集解》，頁 978。 
301
 白居易撰，顧學頡校點：〈復樂古器古曲〉《白居易集》（北京：中華書局，1979），頁 1364。 
302
 孫希旦：《禮記集解》，頁 978。 
303
 魏徵等撰：《隋書》（北京：中華書局，1973 年），頁 345。 
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「前代興亡實由於樂。陳將亡也，為〈玉樹後庭花〉，齊將亡也，而為〈伴侶
曲〉，行路聞之，莫不悲泣，所謂亡國之音。以是觀之，實由於樂。」304 
第二，否定「新聲」。《國語·晉語》中師曠因「平公說（悅）新聲」而進諫「公
室其將卑乎？君之明兆於衰矣」；305《論語·衛靈公》謂「放鄭聲，遠佞人。鄭
聲淫，佞人殆」；306荀子《樂論》云「鄭衛之音，使人之心淫」、「故君子耳不
聽淫聲」；307《樂記》謂「鄭衛之音，亂世之音也，比於慢矣。桑間、濮上之音，
亡國之音也，其政散，其民流，誣上行私而不可止也」。308新聲、鄭聲指的是春
秋時鄭國的民間音樂，大抵因為採用七聲音階、樂曲旋律複雜多變、感染力強、
多有哀思之音而被視為「淫樂」、「靡靡之音」甚至「亡國之樂」。309而這種排
斥民間新興音樂的思想成為了文人潛在的意識，一直到唐代白居易在〈復樂古
器古曲〉中仍然倡導消滅鄭衛之聲、恢復正始之音。 
第三，崇尚「中和」。「中和」指的是音樂平和、淡和、和諧，具體而言在於
規範音樂的聲與度，提倡聲音有節度，反對旋律形式過於複雜。《周禮》就已
經明確「凡建國，禁其淫聲、過聲、兇聲、慢聲」，310淫聲、過聲、兇聲、慢聲
都是指極端放縱、毫無節制的聲音，有違《雅》、《頌》的平和典雅。季札觀
樂所用「A 而不 B」式（如「憂而不困」、「思而不懼」、「直而不倨」、「哀
而不愁」等）亦是為了強調音樂「五聲和，八風平，節有度，守有序」。到了
荀子的《樂論》在「以道制欲」的思想基礎上明確提出「中和」的概念——「故
                                                     
304
 許道勳譯注、陳滿銘校閱：《新譯貞觀政要》（台北：三民書局，1995 年），頁 436-437。，亦可見劉昫：
《舊唐書．音樂志》（北京：中華書局，1975 年）頁 1041。 
305
 韋昭：《國語》（上海：商務印書館，1935 年），頁 165-166。 
306
 楊伯峻譯著：《論語》（北京：中華書局，2012 年），頁 162。 
307
 荀況著，楊倞：《樂論》（上海：上海古籍出版社，1988 年），頁 121。 
308
 孫希旦：《禮記集解》，頁 981。 
309
 關於鄭聲的相關研究，參見蔡仲德，《中國音樂美學史論．論鄭聲》（北京：人民音樂出版社，1988 年），
頁 365-420。 
310
 阮元：《十三經註疏》（北京：中華書局，1982 年），頁 791。 
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樂者，天下之大齊也，中和之紀也，人情之所必不免也」，311由此儒家的音樂觀
臻於成熟，而「中和」成為中國音樂的核心審美範疇。 
諸多典籍通過不斷地重複與強調建立了崇尚和樂反對悲樂、崇尚雅樂反對
俗樂、崇尚中和反對變化的論述體系，由於這樣的理論架構基於「音樂—政教」
的傳統之上，基於「聲」、「音」、「樂」相分離的邏輯之上，基於樂德、君
子之德、政德相通的思想之上，面對真實的音樂場景，文人筆下的音樂描寫所
滲透的審美體驗呈現出了迥然不同的一番面貌，並於顯現文本中的審美理想形
成了一種張力。而由於不同時期的音樂觀念不盡相同，音樂理想與音樂體驗之
間的這種張力也以不同的形式表現出來，下文將從漢代、魏晉南北朝、唐代三
個時期分別切入研究。 
 
一、漢代 
首先，漢代大部分的音樂賦都存在尚悲的取向，嵇康曾於〈琴賦〉序言概
括：「然八音之器，歌舞之象，歷世才士，竝為之賦頌，其體制風流，莫不相
襲。稱其材幹，則以危苦為上；賦其聲音，則以悲哀為主；美其感化，則以垂
涕為貴。」312如第一章所分析，音樂賦通常將樂器材質的生長環境寫得十分艱險，
生長過程烙上英雄成長的悲壯意味，即嵇康所謂「稱其才干，則以危苦為上」。
同時，音樂場景裡出現的聽眾常常受樂曲感染而情緒波動，甚至憔悴懷愁、潸
然落淚，如王褒〈洞簫賦〉中「故聞其悲聲，則莫不愴然累欷，撆涕抆淚」；313
                                                     
311
 荀況著，楊倞：《樂論》，頁 121。 
312
 嚴可均：《全上古三代秦漢六朝文》（第 2 冊），頁 1319。 
313
 嚴可均：《全上古三代秦漢六朝文》（第 1 冊），頁 354。 
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侯瑾〈箏賦〉中「感悲音而增歎，愴憔悴而懷愁」；314蔡邕〈瞽師賦〉中「何此
聲之悲痛兮，愴然淚以潛惻，類離鵾之孤鳴，似杞婦之哭泣。時牢落以失次，
咢紕蹇而陽絕」，〈琴賦〉中「哀人塞耳以惆悵，轅馬蹀足以悲鳴」。315 
其次，漢代音樂賦描繪音響之時常常採用較為誇張的手法，所寫旋律與「中
和」之音相去甚遠。〈笛賦〉「聲淫淫以黯黮，氣旁合而爭出」不避「鄭聲淫」；
316〈洞簫賦〉「被淋灑其靡靡兮，時橫潰以陽遂」317寫的也是多而密集的樂音；〈長
笛賦〉「啾咋嘈啐，似華羽兮，絞灼激以轉切」、「雷叩鍛之岌峇兮，正瀏溧以風
冽」318……這些文句無論從音強、速度、音高抑或其他任何音樂形式來看，都不
符合平淡溫婉的審美要求。 
或許是為了平衡音樂場景記述中所透露的尚悲取向，或許是為了消解音響
描寫裡昭示的感官追求，文人在音樂賦中又不止一次地傳達他們所寫的表演符
合中正標準的「樂」，具體而言以兩種形式：其一，在篇尾總贊部分強調樂曲
的中和，如所聽笛樂雖是「聲淫淫」，但隨即評價其為「絕鄭之遺,離南楚兮，
美風洋洋,而暢茂兮」；319王褒在描寫了變化多端、聽之愴然的笛曲之後，贊曰
「賴蒙聖化，從容中道，樂不淫兮。條暢洞達，中節操兮」；320候瑾欣賞「卑殺
纖妙，微聲繁縟」之樂而憔悴懷愁，卻感嘆「若乃察其風采，練其聲音，美哉
蕩乎，樂而不淫。雖懷思而不怨，似《豳風》之遺音」321……所有作品均以一種
極為理性的判斷誇大描寫對象合乎禮樂之旨，而忽略筆下音樂活動的真實面
                                                     
314
 嚴可均，《全上古三代秦漢六朝文》（第 1 冊），頁 833。 
315
 嚴可均：《全上古三代秦漢六朝文》（第 1 冊），頁 854。 
316
 嚴可均，《全上古三代秦漢六朝文》（第 1 冊），頁 566。 
317
 嚴可均：《全上古三代秦漢六朝文》（第 1 冊），頁 354。 
318
 嚴可均：《全上古三代秦漢六朝文》（第 1 冊），頁 565。 
319
 嚴可均，《全上古三代秦漢六朝文》（第 1 冊），頁 566。 
320
 嚴可均，《全上古三代秦漢六朝文》（第 1 冊），頁 354。 
321
 嚴可均，《全上古三代秦漢六朝文》（第 1 冊），頁 833。 
 96 
 
 
貌。其二，描寫音響之時刻意穿插不符合聲音形態而一味強調曲度中正的僵化
評論，如王褒「故聽其巨音，則周流氾濫，並包吐含」寫的是聲音巨大而穿透
力強，但隨後又將其比喻為「慈父畜子」，並以「並包吐含」說明它符合宇宙
規律；再如馬融於「氾濫溥漠，浩浩洋洋」、「充屈鬱律，瞋菌碨抰」的音響
描寫之後立刻以「取予時適，去就有方。洪殺衰序，希數必當」回到節有度、
守有序的標準之中。 
班固認為漢無雅樂，於《漢書·禮樂志》感歎「今漢郊廟詩歌，未有祖宗之
事，八音調均，又不協與鐘律，而內有掖庭材人，外有上林樂府，皆以鄭聲施
於朝廷」。322兩漢時期，音樂及音樂思想發生了很大的變化：第一，楚聲對中原
的影響已有席捲之勢，323漢高祖時期郊廟祭祀的樂曲〈房中樂〉就是依楚聲而作
（「高祖樂楚聲，故〈房中樂〉楚聲也」324）。楚俗重巫，祭祀音樂幻想色彩濃
厚且追求人神共娛的效果，與兩周雅樂的莊重肅穆不同，在樂曲形式上變化豐
富。如楊蔭瀏（1899-1984）認為〈招魂〉歌詞段落分明、轉折多變、華彩繽紛、
感情真摯，與之配合的歌曲形式亦應複雜多變。325同時，楚聲尚悲，《史記·高祖
本紀》載劉邦（前 256-195）擊筑歌唱〈大風〉，起舞而「慷慨傷懷，泣數行下」
326（〈大風歌〉乃早期樂府作品，在音樂上沿用楚樂，應用於原廟祭祀），《史記·
留侯世家》亦載「上曰：『為我楚舞，吾為若楚歌。』歌曰：『鴻鵠高飛，一舉
千裏。羽翮已就，橫絕四海。橫絕四海，當可柰何！雖有矰繳，尚安所施！』
                                                     
322
 班固撰，顏師古注：《漢書》（卷四）（北京：中華書局，1962 年），頁 1070。 
323
 關於楚聲北漸的研究，參見王小盾：〈南樂北漸和中國音樂風格的形成〉《隋唐音樂及其周邊》（上海：
上海音樂學院出版社，2012 年），頁 63-75。錢志熙：《漢魏樂府的音樂與詩》（鄭州：大象出版社，2000
年），頁 50-55。 
324
 班固撰，顏師古注：《漢書》（卷四），頁 1043。 
325
 參見楊蔭瀏：《中國音樂史稿》，頁 68-73。 
326
 司馬遷撰，裴駰集解, 司馬貞索隱, 張守節正義：《史記》，（中華書局，1959），頁 398。 
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歌數闋，戚夫人噓唏流涕，上起去，罷酒」。327樂曲形式複雜多變、樂聲多悲音
的楚地音樂自上而下傳播開來，對整個中原的音樂發展及社會的審美導向勢必
會產生較大的影響，音樂賦以悲為美自然可以理解。 
第二，絲綢之路開闢以後民族往來日益增加,外來音樂、樂器、樂律紛紛傳入，
對我國固有的音樂文化產生極大地衝擊。張騫（前 164-前 114）從西域帶回胡曲
〈摩柯兜勒〉，李延年將其作新聲二十八解並應用於軍樂：「胡角者，本以應
胡笳之聲，後漸用之橫吹，有雙角，即胡樂也。張博望入西域，傳其法於西京，
惟得《摩訶兜勒》一曲。李延年因胡曲更造新聲二十八解，乘輿以為武樂」328。
由波斯（今伊朗）、印度為主的西域樂經犍陀羅進入新疆地區，琵琶、箜篌、
篳篥等樂器輸入，巨大地影響了我國宮廷音樂。而西北部以胡笳、胡角為主要
樂器的北狄樂也為中原音樂審美注入了新的元素。329故此刘再生曾總結道：「隨
著漢代『絲綢之路』的開關和西域文化的傳入，人們的音樂審美觀念已經開始
發生變化。鐘磬樂具有莊嚴凝重的音響特色，適宜於為典雅肅穆的雅樂營造氣
氛，是一種時代音樂特征的體現。笙、笛、琴、瑟、琵琶、箏等輕型絲竹樂器
則更適宜於輕歌曼舞的歌舞伎樂之需要，因此，樂器形態往往是與音樂的整體
形態相協調而共生存的。人類無止盡的音色追求也正基於審美觀念不斷變異的
結果。」330 
第三，「關中離宮三百所，關外四百所，皆鐘鼓帷帳婦女倡優」，331戰國時期統
                                                     
327
 司馬遷撰，裴駰集解, 司馬貞索隱, 張守節正義：《史記》，頁 2047。關於漢代音樂審美尚悲之討論，可
參見蔡仲德：《中國音樂美學史》，頁 428-433。 
328
 房玄齡撰:《晉書》（卷三）（北京：中華書局，1974 年），頁 715. 
329
 參見趙維平：《中國與東亞音樂的歷史研究》（上海：上海音樂學院出版社，2012 年），頁 20。 
330
 劉靖之、李明主編：《中國新音樂史論集——表達方式、表達能力、美學基礎》（香港：香港大學亞洲
研究中心、嶺南大學文學與翻譯研究中心、香港民族音樂學會，2000 年）頁 12-13。 
331
 劉向著，楊以漟校：《說苑》（北京：中華書局，1985 年），頁 203。 
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治階層對於聲色享受的追求已經非常普遍。漢代隨著佛教的傳入，六根愈發受
到重視，枚乘〈七發〉刻意推崇飲食、車馬、遊獵、音樂等感官因素，對於耳
目愉悅之喜愛直言不諱已是例證。漢宣帝則直接肯定了俗樂悅人耳目的特點：
「辭賦大者與古詩同義，小者辨麗可喜。辟如女工有綺穀，音樂由鄭衛，今世
俗尤皆以此虞說耳目，辭賦比之，尚有仁義風喻，鳥獸草木多聞之觀，賢於倡
優博弈遠矣」，332 色彩綺麗的女工與節奏繁複的鄭衛之音在其眼中並非儒家所批
評的糟粕，而是「辨麗可喜」的對象，可見音樂賦中誇大感官音響體驗之描寫，
實有其理論來源。333 
第四，宴樂的形式越來越普及，宴樂不同於宗廟祭祀的雅樂，多以享樂為主，
平和寡淡的音樂自然無法滿足尋求愉悅的耳朵，於是倡優階層壯大，音樂技巧
越來越受到重視，而審美也愈發俗化。《漢書·禮樂志》謂「是時，鄭聲尤盛。
黃門名倡丙疆、景武之屬富顯於世，貴戚五候定陵、富平外戚之家淫侈過度，
至與人主爭女樂」334。《漢書·貢禹傳》謂孝宣帝時「豪富吏民畜歌者至數十人」。
335《漢書·杜欽傳》載帝王選妃，必有聲色音技：「將軍輔政，宜因始初之隆，
建九女之制，詳擇有行義之家，求淑女之質，毋必有色聲音技技能，為萬世大
法。」336由此可見音樂歌舞成為娛樂產業、賞樂風氣興盛於宮廷內外的面貌。 
《漢書·藝文志》有云「漢興，制氏以雅樂聲律，世在樂官，頗能紀其鏗
鏘鼓舞，而不能言其義」，337《續後漢書》又謂「樂闕於秦漢以來，不知先王制
作之本，而正聲雅義不傳，其諸樂舞，各以其意為之，有依放古樂者，有雜用
                                                     
332
 班固撰、顏師古注，《漢書》（卷九）（北京：中華書局，1962 年），頁 2829。 
333
 關於〈七發〉及其感官審美之研究，參見《中國美學通史（漢代卷）》，頁 115-117。 
334
 班固撰，顏師古注：《漢書》（卷四），頁 1072。 
335
 班固撰，顏師古注：《漢書》（卷十） 頁 3070。 
336
 班固撰，顏師古注：《漢書》（卷九） 頁 2668。 
337
 陳國慶編：《漢書藝文志》（北京：中華書局，2012 年），頁 56。 
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古今樂者，有皆創為之者，是以卒歸於鄭衛而不致知也」，338兩漢時期所謂的雅
樂早已不同於先秦，與鄭聲的涇渭之分在楚聲席捲、外族影響之下被模糊，追
求感官的音樂體驗已然成為常態。339音樂賦中對聲音的描寫時常顯露有違中和的
成分自是必然，但作為文人書寫又不得不一再強調音樂對象的「和而不淫」，
由此落入僵硬的範式之中，降低了音響及場景描寫的美學價值，正如嵇康所說
的「體制莫不相襲」。 
 
二、魏晉南北朝 
漢賦中這種感官描寫與中和評價相互矛盾的情況在魏晉時期依然存在，例
如潘岳〈笙賦〉稱所聽笙樂乃「新聲變曲，奇韻橫逸」，描寫旋律時利用了繽紛
絢麗、氣勢恢宏的場景（如「愀愴惻淢，虺韡煜熠。泛淫汜艷，霅曄岌岌」），
但評價又回歸「非天下之和樂、不易之德音，其孰能與於此乎」的樂德論述。340
而到東晉以後生硬的「和樂」評論逐漸消失，感官聲色的審美追求在書寫中變
得更為直接，實際聽樂之情與理想音樂之思的矛盾慢慢弱化。如陳窈〈箏賦〉「爾
乃秘艷曲卓礫殊異。周旋去畱，千變萬態」，簡文帝〈箏賦〉「足使游客戀國，
壯士衝冠」，江淹〈橫吹賦〉「斷絕百意，繚繞萬情」、「美人戀而嬋媛，壯夫去
而躑躅。故感魂傷情，獲賞彌倍」等音樂評論不約而同地立足於音樂表情之觀
點，未著一字於和樂。341 
發生如此改變，或有下原因： 
                                                     
338
 蕭常撰：《續後漢書》（第 18 冊）（上海：商務印書館，1936 年），頁 1584。 
339
 關於兩漢時期雅俗音樂的研究，可參看劉德玲：《兩漢雅樂述論——以典禮音樂為主的考察》（台北：
文津出版社，2002 年）。 
340
 嚴可均：《全上古三代秦漢六朝文》（第 2 冊），頁 1988。 
341
 分別見《全上古三代秦漢六朝文》（第 3 冊），頁 2290，頁 2996，頁 3145。 
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第一，漢末文壇正統意識仍然嚴重，文人創作俗樂歌詩被視為溺好鄭聲之舉。
郭茂倩《樂府詩集》謂「今之清商，實由銅雀。魏氏三祖，風流可懷。京洛相
高，江左彌重」，342到了建安，在曹操（155-220）、曹丕（187-226）的倡導下，
文人紛紛響應，俗樂歌詩的寫作合法且蔚為時尚。343除了為俗樂舊聲撰寫歌詞，
曹氏父子諸多舉措對傳統音樂觀的扭轉也起了極大地作用：曹操所作詩歌全屬
樂府體，其妻卞后就是出身倡家，喜好俗樂毋庸置疑。魏朝建立以後曹操筑銅
雀台置清商樂無數，促使抒情成為魏晉音樂審美趣味之核心，對於士人階層參
與音樂活動亦功不可沒。曹丕將清商樂從鼓吹署中獨立開來，利用柴玉、左延
年製新聲變曲改變古樂，從「在聲不在辭」的角度看待樂府寫作，強調「短歌
微吟不能長」，將音樂的地位一再提高。而從曹氏父子開始，遊宴詩、遊仙詩中
對音樂的描寫即使起輔助作用，也已開始注意到樂器與旋律的特點，如「哀弦
微妙，清氣含芳。流鄭激楚，度宮中商。感心動耳，綺麗難忘」、「援琴鳴弦發
清商」（曹丕《善哉行二首》其二，《燕歌行二首》其一）。344 
第二，全新音樂論說的重要影響。如夏侯玄〈辨樂論〉： 
阮生云，律呂協則陰陽和，音聲適則萬物類。天下無樂，而欲陰陽
和調，災害不生，亦以難矣。此言律呂音聲，非徒化治人物，可以調和
陰陽，蕩除災害也。夫天地定位，剛柔相摩，盈虛有時。堯遭九年之水，
憂民阻饑；湯遭七年之旱，欲遷其社。豈律呂不和音聲不通哉？此乃天
然之數，非人道所協也。345 
夏侯玄在這段文字中針對阮籍〈樂論〉提出了質疑，否定了音樂能夠調和陰陽、
                                                     
342
 郭茂倩：《樂府詩集》（第 2 冊）（北京：中華書局，1979 年），頁 639。 
343
 參見錢志熙：《漢魏樂府的音樂與詩》，頁 146-166。 
344
 《全漢三國晉南北朝詩》（第 1 冊），頁 189，頁 191-192。 
345
 嚴可均，《全上古三代秦漢六朝文》（第 2 冊），頁 1168。 
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感化人物的觀點，消解了音樂的神秘性，從根本上推翻了「樂與政通」的論說。
嵇康的〈聲無哀樂論〉除了更為系統化的駁斥了傳統觀點外，還回到音樂本身
建立了一套理論體系，解決了音樂本質、功能、內容等重要的問題： 
季子聽聲，以知眾國之風；師襄奉操，而仲尼覩文王之容。案如所云，
此爲文王之功德，與風俗之盛衰，皆可象之于聲音；聲之輕重，可移于後
世；襄涓之巧，能得之於將來。若然者，三皇五帝，可不絕於今日，何獨
數事哉？若此果然也，則文王之操有常度，〈韶〉〈武〉之音有定數，不可
雜以他變，操以餘聲也；則向所謂聲音之無常，锺子之觸類，于是乎躓矣。
若音聲無常，鐘子觸類，其果然邪，則仲尼之識微，季劄之善聽，固亦誣
矣。346 
以聲音不能表現情感哀樂為理論基礎，嵇康完全否定了從季札觀樂開始將音樂
形式與美善聯繫、將聲音與國家興盛鏈接的必然觀念。同時，他看到了音樂與
治國之間的真實關係，認為鄭聲是美妙的音樂，先王因擔心人們放縱無度而對
其加以限制，只求音樂和諧而不求變化： 
若夫鄭聲，是音聲之至妙。妙音感人，猶美色惑志。耽槃荒酒，易以
喪業；自非至人，孰能禦之？先王恐天下流而不反，故具其八音，不瀆其
聲；絕其大和，不窮其變；捐窈窕之聲，使樂而不淫，猶大羹不和，不極
勺藥之味也。347 
雖然嵇康認為美妙的鄭聲並不能夠移風易俗，和諧才是音樂的特性，並未能夠
跳出儒家強調音樂表現忠孝仁義、道家尊奉音樂大音希聲的範疇，但是他從藝
                                                     
346
 《全上古三代秦漢六朝文》（第 2 冊），頁 1330。 
347
 《全上古三代秦漢六朝文》（第 2 冊），頁 1333。 
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術的角度肯定鄭聲，正視音樂對於個人的愉悅作用，道出「宮商集比，聲音克
諧，此人心至願，情欲之所鍾」，強調音聲之美在於形式的和諧，觸及了音樂的
本質，是音樂美學開始走向自覺的表徵。348 
六朝時期，在唯美主義的審美思想之下，文人不再以美學作為道德勸喻的
載體，而是將美學回到藝術之中。349因此後期音樂詩興起並且基本擺脫了漢賦的
寫作結構，將描寫集中於音樂活動的場景和音響的具體形態，將情感思想融入
場景，而不再以僵化教條地評論說教。如蕭祗〈日晚彈琴〉： 
上客敞前扉，鳴琴對晚暉。掩抑歌張女，淒清奏楚妃。 
稍視紅塵落，漸覺白雲飛。新聲獨見賞，莫恨知音稀。350 
前八句記述聽樂的場景，九十兩句通過聽樂自然環境的變化側面表現了音樂時
間的流逝，同時在「紅塵落」、「白雲飛」的心理感受中道出「知音稀」的思想
活動。再如虞信（513-581）的〈弄琴二首其二〉： 
不見石城樂，惟聞烏噪林。新聲逐弦轉，應得動春心。351 
〈石城樂〉為南朝民歌，〈烏噪林〉為吳聲歌曲，均是「新聲」，而對於這些新
聲，虞信給予的描寫是「逐弦轉」、「動春心」，外界的演奏場景與內心的情感變
化相互感染、交相輝映。可以看到不同於音樂賦的懸空想象與教條論述，音樂
詩將情思具體到場景，通過外界環境的細緻描寫傳達了被音樂觸及的內心波
動，情感抒發變得更為真實。 
然而，這些音樂詩於劉宋之前難以尋見，劉宋孝武帝〈夜聽妓〉方以音樂
                                                     
348
 對於嵇康音樂美學自覺的討論，參見業朗主編：《中國美學通史（魏晉南北朝卷）》，頁 99。 
349
 Cai, Zongqi. Chinese Aesthetics: The Ordering of Literature, the Arts, and the Universe in the Six Dynasties. 
Honolulu: University of Hawaii Press, 2004.p.18. 
350
 丁福保：《全漢三國晉南北朝詩》（台北：藝文印書館，1968 年）（第 6 冊），頁 1795。 
351
 《全漢三國晉南北朝詩》（第 6 冊），頁 1903。 
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活動為題材，《全齊詩》中王融〈詠琵琶〉才將音樂詩送入我們的視野。如上文
所述，漢代俗樂已然蓬勃，魏晉清商樂又十分繁榮，樂府歌辭中卻找不出較為
完整的音樂描寫，又當如何解釋呢？ 
首先，以文獻來看，早前出現的《史記•樂書》、《漢書•禮樂志》均未將
樂從禮當中區分開來，內容仍以音樂起源、教化為主。然而到了沈約的《宋書•
樂志》明顯有幾點突破：第一，音樂記述成分發生了改變。一方面援非雅樂的
成分進入官修史書。雖然沈約仍以宮廷雅樂為先並且否定「鄭聲」，352但收錄了
相和歌等民間音樂，詳細記載了外來音樂。另外一方面，漢代史書未曾對樂器
進行單獨記述，相關史料多見於《風俗通》，而《宋書·樂志》卻細數了八音的命
名、形制與來歷。由此可見，劉宋時期對於音樂系統的認識更為細緻和全面，
對於樂器的注意也更為明顯。第二，記述體例發生了改變。一改之前樂書的線
性敘述模式，沈約以乐、伎、歌、 舞、器、鼓吹六個方面分章，而後再分述具
體的發展過程，這種體制完全從音樂的角度分類，打破了傳統禮樂明宗的敘述
框架，反映了音樂地位的提升。第三，記述語言相對客觀化。如箜篌「古施郊
廟雅樂，近事來專用於楚聲」，「西戎有吹金者，銅角，長可二尺，形如牛角，
書記所不載。或云出羌、胡，已經中國馬。或云出吳、越」，僅是客觀的記述而
未進行任何社會功用的評論。作為官修史書的《樂志》發生如此變化，說明經
過魏晉雅俗音樂的融合，到了劉宋時期由上至下增加了對於音樂本身的關注，
樂教不再成為唯一的論述基礎，音樂的藝術架構於正統話語中逐漸形成。353 
                                                     
352
 如「黃帝、帝堯之世，王化下洽，民樂無事，故因擊壤之歡，慶雲之瑞，民因以作歌。其後《風》衰
《雅》缺，而妖淫靡漫之聲起。」參見沈約撰：《宋書》（卷二）（北京：中華書局，1974），頁 548。「漢武
帝雖頗造新歌，然不以光揚祖考、崇述正德為先，但多詠祭祀見事及其祥瑞而已。商周《雅頌》之體闕焉。」
沈約撰：《宋書》（卷二）（北京：中華書局，1974），頁 550。 
353
 有關《漢書》對鄭聲及民間音樂的態度，參見蔡仲德：《中國音樂美學史》頁 423-426。有關沈約對雅
俗音樂的研究，參見李方元：〈隋前五部正史樂志及其文本傳統〉（《中國音樂學》2004 年第 3 期）頁 42-54。
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其次，詩歌自身的發展也影響音樂詩的興起。一方面，雖然漢代音樂發展
十分迅速，音樂賦創作蔚為大觀，但或許因為樂府詩作仍是和樂的藝術形式，
其中的音樂描寫零零碎碎、不成體系。魏晉開始，當詩歌逐漸從音樂中分流出
來，文學化的程度越來越強，詩人們開始仔細地觀察音樂，將其作為客觀對象
加以審視。另一方面，劉宋時期自謝靈運掀起了山水文學的創作高潮，劉勰有
云「宋初文詠，體有因革。莊老告退，而山水方滋，儷采百字之偶，爭價一句
之奇，情必極貌以寫物，辭必窮力而追新，此近世之所競也」，354山水詩以高度
敏銳的感官將自然景物凝練成詩歌意象、詩歌場景，從細微的景物變化中滲透
詩人的情感思想，這些創作特征基本奠定了貫穿唐代的音樂詩的寫作風格。此
外，抒情在文學創作中的分量於蕭梁時期日益增加，蕭綱等人明確反對儒家倫
理，將詩人作為抒情主體從國家、天下、道德、禮儀的連鎖關係中抽離出來，
崇尚無所羈絆的個體抒情，對於音樂詩消解音樂賦中感官聲色與中和樂德之間
的張力，回歸到純粹的音樂審美可能也有一定影響。355 
最後，齊梁時期夜聽妓風氣之下，感官中的視覺與聽覺被同時強調，樂器
與演奏者被關注甚至物化，對音樂詩集中於演奏者、器樂、旋律的描寫也有一
定的影響。實際上曹丕〈善哉行其二〉已經初見端倪： 
有美一人，婉如清揚。妍姿巧笑，和媚心腸。知音識曲，善為樂方。
哀絃微妙，清氣含芳。流鄭激楚，度宮中商。感心動耳，綺麗難忘。離鳥
夕宿，在彼中洲。延頸鼓翼，悲鳴相求。眷然顧之，使我心愁。嗟爾昔人，
                                                                                                                                                      
馬萌：〈《宋书·乐志》歌诗「援俗入雅」倾向及其原因〉（《殷都學刊》2007 年 2 月），頁 76-80。有關清商
曲、相和歌、吳聲西曲在漢魏六朝的發展，參見王運熙：《樂府詩述論》（上海：上海古籍出版社，1996
年）。 
354
 劉勰著，范文瀾注：《文心雕龍注》（北京：人民文學出版社，2015 年），頁 67。 
355
 關於蕭梁時代抒情文學思潮的發展，參見汪春泓：〈論先秦漢魏至六朝文學抒情概念的演變〉（《殷都學
刊》2003 年），頁 65-68。 
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何以忘憂。356 
該詩以一位美女為對象，寫其擅長音樂、知音識曲，「哀弦微妙，清氣含芳。流
鄭激楚，度宮中商」從音樂風格描摹了女子所奏樂曲的基本面貌，而後又通過
「我」的心愁、「離鳥」的悲鳴描述了音樂的情感表達。這首詩沒有出現樂德的
評論，而是集中於音樂場景的描繪，音樂成為流動於「我」與演奏的女子之間
的寫作媒介。但是該作之場景仍然碎片化，無法構成完整的音樂活動，演奏者
僅僅是一個引子，而非描寫的核心，整體模式與漢魏音樂賦較為相似。自孝武
帝之後，鮑照（約 415-470）、謝眺（464-499）、蕭綱、劉孝綽（481-539）、盧思
道（535-586）等人紛紛寫作以「夜聽妓」為題的詩歌，這些詩作在方式上相較
漢魏宴樂詩、遊仙詩中音樂場面的描寫，變得更為私人，想象音響的場景亦趨
向完整，如鮑照〈夜聽妓二首其一〉「澄滄入閨景，葳蕤被園藿。絲管感暮情，
哀音繞梁作」，盧思道〈夜聞鄰妓〉「笙隨山上鶴，笛奏水中龍」，虞世基（？-618）
〈衡陽王齋閣奏妓〉「鏡前看月近，歌處覺塵空」。357而正是在此風潮之中，絲竹
女工作為演奏者而被文人關注，即使並未以「夜聽妓」為題，詩歌中所寫的演
奏場景也以女性演奏姿態為核心，如陳叔寶（553-604）〈聽箏〉「文窗玳瑁影嬋
娟，香帷翡翠出神仙。促柱點唇鶯欲語,調弦系爪雁相連」，「玳瑁」、「香帷」、「促
柱」、「調弦」、「爪」一系列的意象反映了詩人對演奏場景的聚焦，女性的指甲、
玳瑁片、動作、手腕以及相對漢魏變得私人化的聽樂環境，成為詩歌描繪的重
心，而這種創作方式也基本上奠定了唐代箏瑟等絲竹樂器的寫作風格。 
 
                                                     
356
 《全漢三國晉南北朝詩》（第 1 冊），頁 189。 
357
 《全漢三國晉南北朝詩》（第 3 冊），頁 890，（第 6 冊）頁 1953，（第 6 冊）頁 1976。 
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三、唐代 
第二章第二節曾分析唐代琴詩與琵琶詩的差異，基於古琴一直以來作為君
子修身之器的觀念，琴詩中內省、內修的成分較多，無論是意象、意境都符合
「禁」的審美要求。358其實這種差異不僅僅體現在琴詩與琵琶詩之間，琴詩與箏
詩、笛詩亦有如此之別。同時，或是由於音樂詩、樂賦、樂論體裁的差異，對
於這三種文體，唐人在寫作題旨、抒情力度等方面各有取捨：音樂詩以抒情為
主，除部分琴詩外，大多重視聲音的感官體驗；音樂賦以琴賦為數量為最，而
諸如呂溫（771-811）〈樂出虛賦〉之作實與樂論類似，以理論闡述為要旨，與漢
魏音樂賦明顯不同；樂論雖有唐太宗「夫音聲能感人，自然之道也，故歡者聞
之則悅，憂者聽之則悲」的論斷，359韓愈「大凡物不得其平則鳴」、「樂也者，鬱
於中而泄於外者也，擇其善鳴者而假之鳴」的觀點，360但基本未跨越雅樂治世之
框架，未超脫儒家音樂美學思想的樊籬。由此觀之，相較漢代音樂賦明顯矛盾
的結構範式，審美體驗與審美理想在唐代分化到了不同體裁之中；相較六朝一
味重視感官聲色，復興古樂的思想於唐人那裡又有了回潮；若以一位文人作為
視角，理論與實踐的張力再次顯現於不同的文本之中。 
以白居易為例，他的音樂詩數量可謂歷代之最，創作了古琴、箏、琵琶、五
弦、篳篥等多種樂器的音樂詩，同時對舞蹈、歌唱亦有詩歌形式的描寫，據相
關研究統計，樂天的詩作中涉及音樂門類 14 種,音樂調式 11 種,樂器近 3 0 種,各
種樂曲 3 0 餘首，音樂名人 30 餘名; 3 0 次提及琵琶, 60 次提及笙 , 111 次提及管
                                                     
358
 《白虎通》：「琴者，禁也，所以禁止淫邪，正人心也。」見陳立撰，吳則虞點校：《白虎通疏證》（上）
（北京：中華書局，1994 年），頁 124。 
359
 劉昫：《舊唐書．音樂志》（北京：中華書局，1975 年），頁 1041。 
360
 董浩編：《全唐文》（上海：上海古籍出版社，1990 年）（第 3 冊），頁 2486。 
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弦 (合奏 ) , 136 次提及琴 (古琴) , 近 300 次提及歌(聲樂)。361而在這些作品裡我
們不難發現他的音樂思想，首先，他宣揚音樂傳情，如「四弦千遍語，一曲萬
重情」（聽琵琶妓彈略略）、「弦凝指咽聲停處，別有深情一萬重」（夜箏）、
「苦調吟還出，深情咽不傳」（夜聞箏中彈瀟湘送神曲感舊）等，362當描寫各
種樂器的演奏活動時，白居易一再強調「多情」，強調音樂表演能夠引起聽眾多
樣的情緒並傳達豐富的情感活動，顯示了他對於音樂應當表現情感的認知。 
其次，音響描寫極為豐富，很多作品都十分細緻地描摹了樂音，如〈小童
薛阳陶吹觱栗歌〉「山頭江（一作水）底何悄悄，猿聲不喘魚龍聽。翕然聲作疑
管裂，詘然聲盡疑刀截。有時婉（一作脆）軟無筋骨，有時頓挫生稜節。急聲
圓轉促不斷，轢轢（一作栗栗）轔轔似珠貫。緩聲展（一作辰）引長有條（一
作餘），有（一作條）條直直如筆描。下聲乍墜石沉重，高聲忽舉雲飄蕭」，363以
完整的自然場景譬喻樂音由高至低、速度由慢至快的轉換，以概念式的描述反
映不同旋律給予的或緊張或放鬆的情緒體驗，可謂極盡所能展現音樂形式的變
化，「霜珮鏘還委，冰泉咽復通。珠聯千拍碎，刀截一聲終」（箏）、「大聲
麄（一作徂）若散，颯颯風和雨。小聲細欲絕，切切鬼神語。又如鵲報喜，轉
作猿啼苦」（秦中吟十首之五弦）、「第一第二弦索索，秋風拂松疏韻落。第三第
四弦泠泠，夜鶴憶子籠中鳴。第五弦聲最掩抑，隴水凍咽流不得」（五弦彈——
惡鄭聲之奪雅也）等作品亦是如此，以氣勢恢宏或視覺紛呈的自然場景描繪音
響的變化，反映了其對音響的感官追求。364 
                                                     
361
 研究數據參見丁繼平、張拜儂：〈白居易與音樂〉（《音樂創作》2007 年第 3 期），頁 86。 
362
 分別見《全唐詩》頁 5036，頁 4937，頁 5200。 
363
 《全唐詩》，頁 4971。 
364
 分別見《全唐詩》頁 5134，頁 4676（詩題又作五弦琴），頁 4697。白居易還有讚美民間歌謠之作，如《楊
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最後，白居易接受並且肯定外來音樂與民間音樂，如「撥撥弦弦意不同，
胡啼番語兩玲瓏。誰能截得曹剛手，插向重蓮衣袖中」（聽曹剛琵琶兼示重蓮）、
「聲似胡兒彈舌語，愁如塞樂恨邊雲」（聽李士良琵琶）、「碎絲細竹徒紛紛，宮
調一聲雄出羣」（小童薛阳陶吹觱栗歌）等。365陳寅恪曾於〈白樂天之先祖及後
嗣〉中有云「樂天先世本由拙青李氏胡化藩鍊之部日归向中朝。其家風自與崇
尚袒法之山東士族迥異。如其父母之婚配，與當日現行之禮制（開元禮）及法
典極相違戾，即其例也」，366祖輩源於胡中，家風與中原禮法有異，喜愛胡樂、
胡樂器便是自然。此外，〈復樂古器古曲〉認為決定音樂的哀樂、國家的興衰與
樂器、曲調無關，謂「聲之邪正不系於器之古今也。曲者所以名樂，樂之哀樂，
不系於曲之古今也」，「故臣以為銷鄭衛之聲、復正始之音者，在乎善其政，和
其情；不在乎改其器，易其曲也」，367表現出同等看待古今音樂的觀點。 
由此我們似乎可以將白居易的音樂思想歸納為喜好胡樂、是時的民間音樂
甚至複雜的音樂形式，但在其詩作及樂論中，卻存在與以上觀點完全相反的論
述。首先，對於外來音樂有全然排斥的表達，如〈驃國樂〉「貞元之民若未安，
驃樂雖聞君不歎。貞元之民苟無病，驃樂不來君亦聖。驃樂驃樂徒喧喧，不如
聞此芻蕘言」，368對貞元十七年驃國獻樂以「太平由實非由聲」而予以否定。再
如〈法曲〉： 
法曲法曲歌大定，積德重熙有馀慶。永徽之人舞而詠，法曲法曲舞霓裳。 
  政和世理音洋洋，開元之人樂且康。法曲法曲歌堂堂，堂堂之慶垂無疆。 
                                                                                                                                                      
柳枝詞八首》、《楊柳枝詞二十韻》、《竹枝詞四首》、《聽歌六絕句》等。 
365
 分別見《全唐詩》頁 5060-5061，頁 4895，頁 4971。 
366
 陳寅恪：《元白詩箋證稿》（上海：古典文學出版社，1958 年），頁 315。 
367
 白居易撰，顧學頡校點：〈復樂古器古曲〉《白居易集》（北京：中華書局，1979 年），頁 1365。 
368
 《全唐詩》，頁 4698。 
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  中宗肅宗復鴻業，唐祚中興萬萬葉。法曲法曲合夷歌，夷聲邪亂華聲和。 
  以亂干和天寶末，明年胡塵犯宮闕。乃知法曲本華風，苟能審音與政通。 
  一從胡曲相參錯，不辨興衰與哀樂。願求牙曠正華音，不令夷夏相交侵。369 
法曲乃唐代宴樂大曲中的一部分，曲調及樂器接近漢族清樂系統故而優雅。370基
於「樂與政通」的思想這首詩肯定法曲、否定貶低夷聲，反對胡樂亂入中原，
認為外來音樂攪亂了華夏和聲，樂聲已無法分辨興衰。甚至自注「以亂」兩句
謂「法曲雖似失雅音，蓋諸夏之聲也，故曆朝行焉。明皇雖雅好度曲，然未嘗
使蕃漢雜奏。天寶十三載，始詔道調法曲與胡部新聲合作，識者深異之。明年
冬，而安祿山反」，將安史之亂歸結于胡樂擾華，顯然回到了樂與政通的論調。 
其次，推崇古樂否定民間音樂。〈法曲〉第四句謂「法曲法曲舞霓裳」，〈霓
裳羽衣〉原為〈婆羅門〉，於天寶十三年改名，實為胡曲。對此陳寅恪曾指正「所
謂華夏之分，實不過今古之別，但認輸入較早之舶來品，或以外國材料之改裝
品，為真正之國產土貨耳」。371可見樂天對於胡樂態度之混亂，而這種混亂大抵
源於厚古薄今的音樂觀，〈華原磬〉「果然胡寇從燕起, 武臣少肯封接死。始知樂
與時政通, 豈聽鏗鏘而已矣 」，〈五弦〉「嗟嗟俗人耳，好今不好古」，〈五弦彈——
惡鄭聲之奪雅也〉「人情重今多賤古，古琴（一作瑟）有弦人不撫。更（一作自）
從趙璧藝成來，二十五弦不如五」，〈廢琴〉「不辭為君彈，縱彈人不聽。何物使
之然，羌笛與秦箏」，〈和微之诗二十三首 和顺之琴者〉「遂使君子心，不愛凡
絲竹」，這些音樂詩中共同體現出的推崇古樂、反對俗樂的思想不得不說是白居
                                                     
369
 《全唐詩》，頁 4690。 
370
 參見楊蔭瀏：《中國音樂史稿》，頁 221。 
371
 陳寅恪：《元白詩箋證稿》，頁 144。 
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易音樂觀之另外一面。372 
最後，樂論中「正始之音」等論述承襲於儒家音樂觀。〈禮部試策五道〉認
為「樂作於郊而天神和焉，禮定於社而地祗同焉，上下之大同大和由禮樂之馴
致也」完全源自《樂記》「樂者，天地之和」373的思想，〈沿革禮樂〉「樂者，以
易直子諒為心，以中和孝友為德，以律度鏗鏘為飾，以綴兆舒疾為文，飾與文
可損益也，心與德不可斯須失也」，374認為律度形式可以放棄，但是樂德不可沒
有，顯然立足於樂教的傳統；〈復樂古器古曲〉提出的「正始之音」亦基於雅頌
之樂而與鄭衛之聲對立，雖然白居易認識到僅僅改器易曲並不能夠恢復古樂，
但是強調只有音樂平和才能政和與儒家「樂與政通」、「中和」的音樂傳統並無
分別，而同其詩作中衡量音樂的標準明顯牴牾。 
唐代乃音樂極為繁盛的時期，宮廷音樂吸收了諸多俗樂與胡樂，燕樂高速
繁榮，所謂的雅樂極度衰微而在十部樂中僅存兩部，藝術形式成為人們欣賞音
樂最為看重之要素，正如楊蔭瀏所說，統治者之所以提倡燕樂無非是要供自己
享樂。375但是不同於六朝分裂的政治格局，大一統之時禮樂的建設無可避免地回
到儒家所構築的音樂觀念之中，而在這樣的建設中遠古雅樂的至高地位不可動
搖，即使經過歷代音樂成分的重組遠古雅樂早已不復存在，文人士大夫依然認
為他們所想像的雅樂才是治國之本，於是他們達則兼濟天下之時強調正始之
音，獨則窮善其身之時又以音樂藝術為欣賞之要旨，音樂思想開始混亂，自相
矛盾的觀念浮現出來，形成不同文本不同立場的複雜局面。不過整體而言，這
種矛盾的態度在唐代並未似漢賦一般削弱音樂描寫的藝術價值，不同文本之間
                                                     
372
 見《全唐詩》頁 4962，頁 4676，頁 4697，頁 4656，頁 4990。 
373
 孫希旦：《禮記集解》，頁 990。 
374
 白居易撰，顧學頡校點：〈復樂古器古曲〉《白居易集》（北京：中華書局，1979），頁 1364。 
375
 楊蔭瀏：《中國音樂史稿》，頁 213。 
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的對比恰好能夠反映文人個體思想情感之多面，而為後世個人研究提供了豐富
的素材。376 
 
                                                     
376
 例如白居易音樂思想之多面，與其人生相關聯之研究有秦序：〈崇雅與愛俗的矛盾組合——多層面的白
居易音樂美學及其變化發展〉（《中國音樂學》2001 年第 1 期），頁 6-18。高人雄、宿月：〈白居易音樂詩中
的西域音樂〉（《西域研究》2009 年第 4 期），頁 88-93。張淑平：〈白居易音樂美學思想鉤沉〉（《中國音樂》
1999 年第 1 期）頁 24-27。李雄飛：〈白居易音樂思想評析〉（《交響》1986 年第 3 期），頁 45-49。 
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第五章  結論 
 
前文以場景、音響、情思為線索，以文本細讀為基礎，綜合音樂史料與音
樂理論，追溯了漢魏六朝唐代音樂描寫的發展進程，挖掘了音樂描寫的內在結
構，探索了藝術觀、審美觀的變化，構建了音樂描寫的宏觀發展圖景。總括而
言，可以得出以下三點結論： 
首先，音樂描寫可以從場景、音響、情思三個角度進行研究。由於過去常
以文人個體或歷史期間為單位，落入傳記研究或歷史研究，無法發現音樂描寫
的特點，所以本文嘗試了聚焦音樂主題的新方法，從音樂活動的基本要素中衍
生出場景、音響、情思三個研究角度，而這三個角度實際上可追溯至《樂記》：
「比音而樂之，及於干、戚、羽、旄，謂之樂」，「樂者，音之所由生也」，
「凡音者，生於人心者也；樂者，通於倫理者也」三句已分別指涉了場景、音
響與情思。377 
具體而言，「場景」是構成音樂活動最基本的要素，綜合漢魏六朝唐代詩
賦中的音樂描寫，我們能夠看到神秘場景、演奏場景、自然場景三種形式。從
季札觀樂開始，音樂就帶有明顯的神話色彩，它是巫者、聖人與祖先、神怪溝
通的工具，是判斷政教好壞的媒介，是連接人類與宇宙的紐帶，因此早期的音
樂賦習慣使用仙境般的樹木成長之地、神話般的制器過程以及珍禽歡騰的場
景。隨著人類認知的發展，音樂逐漸脫離宗教、趨向藝術，神秘色彩慢慢褪去，
神秘場景也隨之消失，即使有所保留也多用於營造樂器的歷史感。取而代之的
                                                     
377
 美國學者 Merriam 也提出音樂活動涉及三個要素：音響（sound）、行為（behavior）、觀念（concept），
並且認為他們分別指涉了音樂是什麼（what）、如何（how）以及為什麼（why）。參見艾倫﹒帕﹒梅里亞姆
（Alan P．Merriam）著，穆謙譯：《音樂人類學》（北京：人民音樂出版社，2012）。 
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是由樂器、演奏者、演奏過程組成的演奏場景，它們是敘事的線索，在文本中
起著引出音響描寫的作用。同時，隨著技藝在音樂發展中被強調，演奏場景的
描寫手法也日趨複雜，到了唐代出現了「春水咽紅弦」、「鳳凰飛下四條弦」
等虛實相生的詩句。六朝開始，音樂對人心的作用在美學理論被強調，玄學對
音樂審美的指導作用愈發明顯，自然場景成為音樂描寫不可或缺的成分。當其
出現在作品篇首、篇中、篇尾之時，分別起著敘事、呈現時間流逝、擴大音響
感知的不同功能。文人時常將聽樂的自然環境與想象音樂內容的自然場景區
分，表現手法也在不斷創新與突破，唐代出現了〈風入松〉、〈江上琴興〉等
融演奏場景為一體的佳作。在建構以上三種場景之後，本文嘗試以演奏場景與
自然場景為基本框架，比較研究了唐代琴詩與琵琶詩的區別，並結合歷史資料
詮釋了兩類詩歌系統各自風格的成因，由此為學界對韓愈〈聽穎師彈琴〉之中
「琴」究竟是古琴還是琵琶的研究提供了另一種解讀。 
「音響」一章是基於音樂學的研究角度。總結音樂詩賦的描寫規律，揭示
音樂描寫區別于其他題材的根本特點，是本文一個較為大膽的嘗試。中國音樂、
東亞音樂雖然一直被認為是原始音樂、初級音樂，並不似西方音樂一般能夠被
科學地描述，但是走向音樂盛世的漢魏六朝唐代，中原音樂的豐富、外來音樂
的流入促進了律學的騰飛，文人詩賦中出現大量以音響為內容的描寫，其文字
組織方式與樂音結構之間的關係不應該被忽視。以此為初衷，本文從漢魏六朝
唐代音樂詩賦中發現了強弱、音高、速度三個基本元素的身影，我們不能說是
時文人下筆就存在音高或強弱的寫作目標，但當他們鎖定音樂旋律為描寫對
象，已經無法迴避音響的這三個本質元素。而通過諸多單篇作品的分析，也能
夠發現文人對和聲、織體乃至曲式持有明顯的感知，相信這種感知無論是寫作
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故意，還是潛意識的驅使，都打開了研讀音樂描寫的一個嶄新空間。在發現音
樂描寫的基本結構後，本文提出了另一個問題：如果音高、強弱等音樂的基本
元素有其存在方式，那麼詩賦中的文字又如何表現這些存在方式？於是發現了
蘇珊·朗格對音樂本質的一些討論與中國早期樂論中的部分觀點十分相近。他們
揭示了時間、運動與空間是音樂基本元素的存在方式，而這些存在方式亦可視
為音響描寫的深層結構。 
「情思」是文學乃至藝術的核心內容，並非音樂描寫的特有角度，但音樂
詩賦中的情思仍有其特殊面貌：審美體驗與審美理想之間的張力在不同時期的
文本中有著不同的表現。漢代音樂賦中悲苦的場景描寫、誇張的音響描寫與總
讚中一片和樂、曲度中正的評論完全相反，這種僵化的範式源於楚聲的興盛、
宴樂的普及、絲綢之路開闢後對正統音樂觀的衝擊。六朝時期，隨著曹氏父子
推動清商樂的發展，嵇康、夏侯玄等人提出嶄新音樂理論，整個社會的音樂觀
發生了自上而下的震蕩，沈約《宋書·樂志》體例的改變即為顯著的例證。於
是感官體驗成為音樂描寫的重心，音樂賦褪去了漢代的矛盾結構，而隨著詩歌
與音樂分流，以抒情為核心價值的音樂詩興起。到了唐代，文人一方面享有十
分開放的感性的音樂生活，一方面卻在音樂思想領域表現出非常保守的傾向。378
漢賦中審美理想與審美體驗的矛盾得到了回潮，不過唐代的文人將音樂思想與
音樂生活分流到了不同體裁或不同作品之中，以白居易為例，在〈法曲〉、〈驃
國樂〉、〈琵琶行〉、〈夜箏〉等不同作品中，對音響形式、民間音樂、外來音樂
的態度分化為截然相反的兩種傾向。不過這種分化不同於漢代同一篇音樂賦中
僵化的矛盾結構，並未削弱單篇作品的藝術價值。 
                                                     
378
 羅藝峰，《中國音樂思想史五講》（上海：上海音樂學院出版社，2013 年），頁 4。 
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有見及此，場景、音響與情思各自揭示了音樂描寫中方方面面的問題，三
者的互涉也能夠反映音樂詩賦如何成為兼具音樂、文學特質的藝術綜合體，所
以本文認為場景、音響、情思的研究模式可以推演至大部分的音樂描寫。 
其次，音樂描寫有其模式與演變，並非大率一律。整體而言，不同時期的
音樂描寫有著不同的特點，音樂詩與音樂賦也各有特色。 
《周語》中的平公說新聲、《春秋左傳》中的季札觀樂、《詩經》中的樂器
名詞，多出於記錄或論述，音樂認知較為粗淺，文字的組織形式普遍簡單，說
明了先秦的音樂描寫零碎而未成體系。到了漢代，隨著音樂的發展與普及，音
樂賦逐漸興起，擬作風氣的影響下形成了一定的創作特色：第一，整體結構承
襲〈七發〉，同一文本中神秘場景、演奏場景、自然場景界限分明。第二，喜好
採用無主語的句式描寫音響，將音樂旋律視為虛擬對象，賦予自然之力，讓其
遊走於山川江河。第三，意象繽紛錯雜、缺少邏輯關係，難以構成完整的意境；
但是，變幻莫測的意象群仍以其內在結構反映出文人對音響各元素、各層次層
次的感知。第四，審美取向與音樂評價相互斷裂，形成了文字內部的張力。 
魏晉初期的音樂賦基本沿襲漢代，劉宋以後漢賦的寫作模式慢慢從音樂描
寫中退場，音樂詩興起，一種新的文字方式打開了文人的視野，場景描寫相對
聚焦，神秘場景基本消失，演奏場景的表達方式趨向藝術化，自然場景成為主
要內容。同時，伴隨山水文學的抬頭，漢賦中描寫音響的碎片式意象群也被捨
棄，文人們開始探尋如何以相對完整的自然意境表現音樂旋律。此外，六朝的
審美風向與抒情文學的體裁特征促使音樂詩完全擺脫了審美理想的教條論述，
而專注於情感體驗的藝術處理。 
到了唐代，音樂賦趨向理論述說，音樂詩迎來了眾葩齊放的高峰。以場景
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來看，相較於六朝，唐人更為重視演奏場景、自然場景的相互交融，描寫手法
更加多樣化。就音響描寫而言，自然意境愈發圓融，空間塑造的方式不斷豐富，
如何以詩歌語言表達聲音的傳播為文人所重視。同時，由於不同樂器的音色、
曲風、文化背景不同，琴詩、琵琶詩、箏詩、笛詩等也各自形成了不同的描寫
系統。而就情思來說，唐代音樂詩的內容更為寬廣，除卻音樂審美，還涉及家
國之思、歷史情懷等元素，與場景描寫、音響描寫的融合方式也走向成熟。音
樂審美與音樂體驗之間的矛盾則轉移到了不同的文本之中。 
最後，音樂描寫與音樂之間的鏈接能夠被打通。本文大致從兩方面做了建
築文字與音樂橋樑的努力： 
第一，文字描寫與音樂史之間的關係。神秘場景、演奏場景、自然場景歷
時性的變化反映了音樂活動的走向與文人音樂觀的轉變。審美體驗與審美理想
之間的張力於各個時期鬆弛不一、表現不一，也能夠反映音樂思想的發展。而
關於樂器樣貌、演奏技法、演奏場合、音樂內容的描寫在一定程度上也是當時
音樂發展的寫照，第二章對唐代琴詩、琵琶詩的比較就呈現了兩種樂器的文化
符碼如何在歷史前進過程中被慢慢烙印。 
第二，文字與音響之間的關係。通過第三章的研究，我們發現音響描寫方
式與音樂基本元素及其存在方式之間的一致，進而對過去的一些研究結論提出
質疑，總結出儘管音樂詩賦中的描寫是印象式的，但在今天的研究視域下，可
以發現它的內在規律。如果聯繫現代音樂理論，其中想象豐富的比喻形式根本
上依賴著音響的內在結構，並且得出一些富有專長的詩人（王褒、馬融、白居
易等人）極有可能是以文字符號摹仿記憶中音樂旋律的推論。而在這一層面上，
我們能夠解釋音樂描寫的意義：它觸及了音樂最核心的部分，而這個部分是其
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他題材所無法具備的。 
綜上所述，儘管文學中的音樂描寫多起著營造意境、表達才情的作用，但
是文人們以其孜孜不倦的努力撰寫下豐富多彩的音樂詩賦，向我們昭示了這一
題材於文學、音樂學、心理學、美學、歷史學等領域的重要價值。本文針對過
往音樂描寫的研究問題與空白，做了一些新的嘗試，努力探索了漢魏六朝唐代
音樂詩賦的描寫方式及演變，從場景、音響、情思三方面總結出一些問題，其
中論斷在日後需要進一步的修正與發展，但是希望借此糾正過往對音樂描寫的
偏見與誤解，並為音樂描寫的研究帶出一點新的看法與空間。 
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附錄一：《全上古三代秦漢六朝文》器樂賦輯錄 
卷目 作者 篇名 頁碼 
全秦文 卷十 
宋玉 笛賦 頁 75 
全漢文 卷三十五 
劉向  雅琴賦  頁 321 
全漢文 卷四十二  
王褒  洞簫賦  頁 354 
全漢文 卷十八 
馬融  琴賦  頁 565 
全漢文 卷十八 
馬融 長笛賦 頁 565 
全漢文 卷四十三 
傅毅 雅琴賦 頁 706 
全漢文 卷六十六 
侯瑾 箏賦 頁 833 
全漢文 卷六十九 
蔡邕 瞽師賦 頁 854 
全漢文 卷六十九 
蔡邕 琴賦 頁 854 
全漢文 卷九十三 
阮瑀 箏賦 頁 973 
全三國文 卷四十 孫該 琵琶賦 頁 1277 
全三國文 卷四十七 嵇康 琴賦 頁 1319 
全三國文 卷七十四 閔鴻 琴賦 頁 1452 
全晉文 卷二十 王廙 笙賦 頁 1571 
全晉文 卷四十五 傅玄 琴賦 頁 1716 
全晉文 卷四十五 傅玄 琵琶賦 頁 1716 
全晉文 卷四十五 傅玄 箏賦 頁 1716 
全晉文 卷四十五 傅玄 笳賦 頁 1717 
全晉文 卷四十五 傅玄 節賦 頁 1717 
卷五十九 成公綏 琵琶賦 頁 1796 
卷六十 孫楚 笳賦 頁 1800 
卷六十八 夏侯湛 夜聽笙賦 頁 1850 
卷六十九 夏侯淳 笙賦 頁 1859 
卷七十二 向秀 思舊賦 頁 1876 
卷八十九 賈彬 箏賦 頁 1979 
卷九十一 潘岳 笙賦 頁 1988 
卷九十七 陸機 鼓吹賦 頁 2014 
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卷一百七 曹毗 箜篌賦 頁 2075 
全晉文 卷一百二十八 公沙歆 角賦 頁 2196 
全晉文 卷一百二十八 劉嘏 箜篌賦序 頁 1298 
全晉文 卷一百三十三 伏滔 長笛賦 頁 2226 
全晉文 卷一百三十五 顧愷之 箏賦 頁 2236 
全晉文 卷一百四十四 陳窈 箏賦 頁 2290 
全晉文 卷一百四十四 孫瓊 箜篌賦 頁 2292 
全宋文 卷十一 臨川王義慶 箜篌賦 頁 2496 
全梁文 卷八 簡文帝 箏賦 頁 2996 
全梁文 卷三十三 江淹  橫吹賦 頁 3145 
全陳文 卷十三 顧野王 箏賦 頁 3474 
全陳文 卷十三 顧野王 笙賦 頁 3474 
全陳文 卷十六 傅縡 笛賦 頁 3491 
全陳文 卷十七 陸瑜 琴賦 頁 3497 
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附錄二：《全漢三國晉南北朝詩》器樂詩輯錄 
卷目 作者 篇名 頁碼 
卷一 全漢詩 枚乘 雜詩九首其一 頁 70 
卷一 全三國詩 曹操  氣出唱三首  頁 182 
 曹丕 善哉行二首  頁 188 
  燕歌行二首 頁 192 
  于譙作 頁 196 
  孟津  頁 196 
 曹植  棄婦詩  頁 245 
 嵇康 贈秀才八軍十九首其十二 頁 285-287 
  酒會詩  頁 289 
卷二 全晉詩 張華 輕薄篇 太康六年三月三日後園會  頁 379 
  上已篇  頁 379 
  情詩五首  頁 381 
  遊仙詩三首  頁 383 
 劉伶 北芒客舍詩 頁 421 
 司馬彪  贈山濤  頁 423 
 陸雲 贈顧尚書 頁 475 
 左思 招隱二首 頁 514 
 阮脩   上巳會詩 頁 546 
 陶淵明 擬古九首 
 
頁 627 
 吳聲歌曲 上聲歌八首  頁 695 
卷三 全宋詩 孝武帝 夜聽妓 頁 743 
 鮑照 代白紵舞歌詞四首 頁 857 
  夜聽妓二首   頁 890 
全齊詩 三融 詠琵琶 頁 988  
 謝眺 夜聽妓二首 頁 1029 
  同詠樂器 琴 頁 1081 
 孔稚珪 聽鄰妓 頁 1045 
卷四 全梁詩 武帝 鳳笙曲 和云弦吹席長袖善留客 頁 1065 
  詠笛  頁 1078 
 紹明太子 詠彈箏人 頁 1089 
 簡文帝 夜聽妓 頁 1137 
  賦樂名得箜篌  頁 1146 
  彈箏  頁 1151 
 元帝蕭繹 和彈箏人二首 頁 1178 
 沈約 江南弄四首 趙瑟曲 頁 1217 
  秦箏曲  頁 1217 
  詠笙  頁 1244 
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  詠箏  頁 1244 
 丘遲 題琴朴奉柳吳興 頁 1209 
  鼓瑟曲有所思  頁 1306 
卷五卷六 全梁詩 王暕 觀樂應詔 頁 1427 
 劉孝綽 夜聽妓賦得烏夜啼 頁 1441 
  擬古  頁 1458 
  秋夜詠琴  頁 1458 
 劉孝儀 詠簫 頁 1461 
 徐勉 詠琵琶 頁 1493 
 陸罩 詠笙  頁 1511 
 到溉  秋夜詠琴 頁 1534 
 張嵊 短簫 頁 1543 
 王台卿 詠箏 頁 1547 
全陳詩  
 
後主陳叔寶 七夕宴樂修殿各賦六韻 頁 1616 
  七夕宴玄圃各賦五韻  頁 1617 
  聽箏  頁 1619 
 徐孝克 為我彈鳴琴 頁 1645 
  賦得長笛吐清氣  頁 1650 
 陸瓊  還台樂  頁 1651 
 江總 今日樂相樂 頁 1680 
  簫史曲  頁 1680 
  橫吹曲  
 
頁 1681 
  宴樂修堂應令 頁 1686 
  賦詠得琴 頁 1686 
  侍宴賦得起坐彈鳴琴 頁 1686 
 賀徹 賦得長笛吐清氣 頁 1720 
  賦得為我彈鳴琴 頁 1720 
 伏知道 詠人聘妾仍逐琴心 頁 1733 
 吳尚野 詠鄰女樓上彈琴 頁 1737 
全北齊詩 
蕭祗 日晚彈琴 頁 1795 
 楊訓 聽琴  頁 1801 
 趙儒宗 感琵琶弦 頁 1806 
 庾信 弄琴二首 頁 1903 
全隋詩 姚察 賦得笛 頁 1938 
 何妥 樂部曹觀樂 頁 1945 
 盧思道 蜀國弦 頁 1949 
  夜聞鄰妓  頁 1953 
 李孝貞 鳴雁行 頁 1956 
  酬蕭侍中春園聽妓  頁 1957 
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 薛道衡 奉和月夜聽軍樂應詔 頁 1960 
 虞茂 衡陽王齋閣奏妓 頁 1976 
 王胄 敦煌樂二首 頁 1988 
 孔德紹 觀太常奏新樂 頁 1997 
 卞斌 和孔侍郎觀太常新奏樂 頁 2013 
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附錄三：《全唐文》器樂賦輯錄380 
卷目 作者 篇名 
卷一百三十三 薛收 琵琶賦 
卷一百三十八 虞世南 琵琶賦 
卷一百四十二 李百藥 笙賦 
卷一百五十六 楊師道 聽歌管賦 
卷三百二十四 王維 賀古樂器表 
卷三百三十二 邵軫 雲韶樂賦 
卷三百四十五 達奚珣 太常觀樂器賦 
卷三百五十 李白 琴贊 
卷三百五十四 敬括 觀樂器賦 
卷三百五十六 梁洽 笛聲似龍吟賦   
吹竹學 
鳳鳴賦 
卷三百六十四  服鼓琴賦 
卷三百七十七 柳識 琴會記 
卷四百二 張階 無聲樂賦 
卷四百七 石鎮 洞庭張樂賦 
卷四百七 蔣至 洞庭張樂賦 
卷四百八 王太真 鐘期聽琴賦（有序）  
朱絲繩賦 
卷四百三十八 徐浩 雷琴銘 
卷四百四十三 呂牧 子擊磬賦 
卷四百四十九 高郢 獻凱樂賦  
吳公子聽樂賦  
無聲樂賦 
卷四百五十一 喬潭 素絲賦 
卷四百五十四 李子卿 功成作樂賦 作樂崇德賦 
卷四百六十 陸贄 冬至日陪位聽太和樂賦 
卷五百十四 仲子陵 五色琴弦賦 
卷四百五十八 梁肅 觀山石人彈琴序 
卷五百二十五 羅讓 樂德教胄子賦 
卷五百三十二 李觀 鈞天樂賦 
卷五百三十六 張友正 黃鐘管賦 律移寒谷賦 
卷五百三十七 裴度 鈞天樂賦  
律中黃鐘賦  
蕭韶九成賦 
卷五百四十六 王履貞 六街鼓賦 
卷五百四十六 陸復禮 鈞天樂賦 
                                                     
380《全唐詩》器樂詩輯錄參見孫貴珠：〈唐代音樂詩研究〉，台灣大學博士學位論文，2002 年，頁 233-247。 
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卷五百九十五 歐陽詹 律和聲賦 
卷六百十四 范傳正 風過簫賦 
卷六百十五 夏方慶 風過簫賦 
卷六百十五 庾承宣 朱絲繩賦 
卷六百十七樂理心賦 獨孤申叔 樂理心賦 
卷六百二十五 呂溫 樂理心賦  
樂出虛賦  
齊人桂女樂賦 
卷六百三十二 李程 太常釋奠觀古樂賦  
太合樂賦  
鼓鐘於宮賦  
匏賦 
卷六百四十一 王起 律呂相生賦   
鄒子吹律賦  
諫鼓賦  
瞽者告協風律 
卷六百四十四 張仲素 玉鈞賦  
玉磬賦 
卷六百九十六 李德裕 鼓吹賦 
卷七百三賦 劉公輿 太常觀四夷樂賦 
 
